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RESUMO 
             Esta dissertação, “A dialética do Horrendo: Uma investigação pictórica”, 
é o resultado da pesquisa realizada junto ao PPGAV do IA/UNICAMP, na linha 
de pesquisa em “Poéticas Visuais e Processos de Criação”. Ela é composta por 
vinte e um (21) desenhos e dez (10) assemblagens, trabalhos que foram 
realizados entre os anos de 2014 e 2017. Esses trabalhos foram submetidos a 
análises partindo do processo de criação, estendendo-se a investigar sobre 
conceitos intrínsecos a eles. Foram observadas também as relações existentes 
entre a representação de doenças e atrofias, o grotesco e o monstruoso, como 
aspectos da visualidade artística que se fazem através da feiura, apresentando, 
paradoxalmente, uma estranha beleza que nos interessa, observando em 
paralelo, uma dialética entre a vida e a morte como processo de transformação. 
Durante esta investigação as obras apresentadas nos permitiram considerar 
também um diálogo com a história da arte, com a literatura e o cinema, que nos 
ajudaram a pensar sobre as características oníricas e reflexivas da criação 
nessas relações de morbidade. 
Palavras-chave: Arte contemporânea, Desenho, Assemblagem, Arquivo 
ficcional, Grotesco.  
 
  
 
 
 
 
 
 
ABSTRACT 
            This dissertation, "The Dialectic of Hideous: A Pictorial Investigation", is 
the result of a research carried out with the PPGAV of IA / UNICAMP, in the line 
of research in "Visual Poetics and Creation Processes". It is composed of twenty-
one (21) drawings and ten (10) assemblages, works that were carried out 
between the years 2014 and 2017. These works were submitted to analysis 
starting from the creation process, extending to investigate intrinsic concepts to 
them. The relations between the representation of diseases and atrophies, the 
grotesque and the monstrous, were also observed as aspects of the artistic 
visuality that are made through the ugliness, presenting, paradoxically, a strange 
beauty that interests us, observing in parallel, a dialectic between life and death 
as a process of transformation. During this research the works presented allowed 
us to consider also a dialogue with art history, with literature and cinema, which 
helped us to think about the dreamlike and reflexive characteristics of creation in 
these relations of morbidity. 
Key-words: Contemporary art, Drawing, Assembly, Fictional file, Grotesque. 
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1. INTRODUÇÃO 
 
Essa dissertação “A dialética do Horrendo: uma investigação pictórica”, 
desenvolvida junto ao PPGAV, na linha de pesquisa em “Poéticas Visuais e Processos 
de Criação”, tem como objeto de pesquisa minha produção visual.  
Foi estabelecido um recorte entre o período de 2014 a 2017, dividindo-se 
em dois capítulos. 1. “O Documento: epidemia e anomalias” que abrange vinte e um 
(21) desenhos e 2. “Objetos e restos” composto por dez (10) assemblagens. 
Essa investigação surgiu da necessidade de aprofundamento de questões 
que envolvem minha produção artística, sendo assim, serão expostas inquietações 
sobre o processo artístico através de análises das obras relacionadas, procurando 
reconhecer suas bases conceituais, fundamentadas por pensamentos acerca da 
criação, e da relação do artista com a materialidade de sua obra.  
As análises partiram de experiências práticas, que posteriormente foram 
reunidas, tendo em consideração os conceitos nelas articulados e também sua 
conexão com a história da arte. A partir disso procuramos relacionar nosso trabalho 
com o de outros artistas, cuja obra nos apresentou aspectos de aproximação formal 
ou conceitual e, que por isso serviram como inspiração no processo de nossa 
pesquisa. 
Os trabalhos apresentados situam-se dentro da experimentação 
contemporânea, incluindo desenhos e assemblagens. Os desenhos revelam-se como 
documentos ficcionais de um arquivo médico e são submetidos a um processo de 
envelhecimento, permanecendo com aspecto pictórico através de oxidação e 
pigmentação do papel, que antecedeu o processo da imagem. Nas imagens, 
considerando-se seus argumentos, são estabelecidas relações do corpo grotesco por 
meio da doença e atrofias, e suas ramificações dialógicas e simbólicas com a ideia de 
morte. Questões que também ocorrem nas assemblagens que foram criadas a partir 
de um processo de colecionismo de objetos descartados e restos de pequenos 
animais, manipulados, fixados e amparados dentro e ao entorno de livros, onde 
sofreram intervenções textuais e estruturais, quando foram organizados e expostos 
dentro de caixas.   
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Para esta investigação foi necessário recorrer a referenciais teóricos, que 
proporcionassem o apoio para uma reflexão mais aprofundada que a mera descrição 
de procedimentos, portanto também para a análise conceitual foi necessário traçar um 
paralelo com alguns movimentos artísticos com alguma distância do contemporâneo 
e outros muitos próximos, dentre eles os desenhos fisiológicos e os estudos de 
cabeças de Leonardo da Vinci, as ilustrações de hanseníase de Johan Ludvig Losting, 
os estudos de cabeças decepadas de Théodore Géricault, os tocantes desenhos de 
Flávio de Carvalho, a crueldade em Otto Dix, as caixas surrealistas de Joseph Cornell, 
a visceralidade de Hermann Nitsch, as trouxas de Barrio, a morbidez de Joel-Peter 
Witkin, as assemblagens de Farnese de Andrade e os livros de Anselm Kiefer.  
Dentre os artistas mencionados, evidencio características discursivas, 
oníricas e estéticas, que pertencem a diferentes movimentos e a diferentes contextos 
culturais. O processo posterior, intelectual e reflexivo, propicia convergências com 
outros meios, tal como com literatura e cinema. Ao nos aventurarmos pela história da 
arte, pela literatura mídias contemporâneas, encontramos um submundo fantástico, 
onde um imaginário visceral e mórbido, rico de seres híbridos deformados e 
decrépitos, “seres monstruosos e grotescos” nos interessam e nos fascinam, e por 
isso procuramos refletir sobre essa pulsão e sua relevância artística.  
A figura do monstro mítico existe no imaginário humano desde muito, sendo 
alimentada através de gerações. Diversos fatores ultrapassam o que já estava 
estabelecido no limite de um corpo aceitável, sendo assim, percebemos o monstro e 
o monstruoso como uma representação maldita e incompreensível ao homem, que se 
faz estabelecido em parâmetros de normalidade. Segundo Felinto e Santaella as 
primeiras representações surgiram na mitologia. 
 
 
[...] o significado da palavra “monstro” está ainda ligado à sua 
literalidade, ou seja, “aquele que mostra” algo, no caso, “uma 
revelação divina, a ira de Deus, as infinitas e misteriosas 
possibilidades da natureza ou aquilo que o homem pode vir a ser [...] 
(FELINTO; SANTAELLA, 2012, p. 84). 
  
 
Nas obras analisadas a estranheza do monstro é evidente pelas formas 
disfóricas e grotescas, que a face humana se transforma em contato com a doença, 
tal contágio além de ser terrível, por transformar a pele em um amontoado de bubões, 
ainda flerta com a condição da morte.  
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As análises foram metodologicamente fundamentadas a partir dos estudos 
das “instabilidades e metamorfoses” de Omar Calabrese, onde o teórico se debruça 
sobre os “monstros” e as “formas informes”. Ainda sobre monstros, Ieda Tucherman 
faz um levantamento sobre a “Breve história do corpo e de seus monstros”, que 
também está presente nos estudos de Santaella e Felinto em o "Pós-humano na 
filosofia flusseriana". Enquanto a “estética do grotesco” é abordada pelo filosofo da 
linguagem Mikhail Bakhtin que trata sobre a ambivalência entre a vida e a morte como 
forma do realismo grotesco.  
Em a “História da feiura”, Umberto Eco organiza pensamentos da doença 
como imagem do feio, e resgata o discurso do triunfo da morte, dos monstros e 
criaturas do imaginário, relacionando a história da arte, a literatura e o cinema. Nas 
questões do "realismo traumático", Hal Foster refere-se à noção de subjetividade do 
choque e da repetição compulsiva.  
Na fenomenologia de Gaston Bachelard abordamos o imaginário poético, 
devaneios e o onírico. E, por fim, o fenômeno do documento e do arquivo, tanto no 
colecionismo quanto na estética do desenho. Partimos do filósofo Jacques Derrida 
que apresenta uma interpretação freudiana no seu texto "Mal de arquivo”. É 
importante frisar que nem todas os conceitos teóricos estão explícitos na construção 
textual, sua ocultação em determinados momentos foi necessária para maior 
absorção e compreensão das análises. 
A série de obras, que será abordada ao longo desta pesquisa, está dividida 
em duas modalidades diferentes no âmbito das artes visuais. Articuladas entre 
o desenho e assemblagem são refletidas e materializadas a partir das angústias 
vivenciadas em relação ao corpo humano e suas deformações, o que por uma 
estratégia poética em nosso trabalho se fará fabulada por um imaginário médico, onde 
um epidêmico hibridismo e tensões metafóricas sustentaram nossas próprias pulsões 
criativas. 
Esta dissertação se organiza em duas partes. Além da introdução e das 
considerais finais, apresentamos os capítulos: 2. Arquivo epidêmico: mitopoéticas e 3. 
Diante dos cacos, objetos e restos. 
O capítulo 2. Arquivo epidêmico: mitopoéticas se constitui de (2) dois 
subcapítulos:  2.1 Documentos ficcionais: epidemia e anomalías e  2.2 Documentos 
ficcionais: encéfalos simbióticos 
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O subcapítulo 2.1 Documentos ficcionais: epidemia e anomalías discute 
conceitos a cerca do grotesco, a partir do epidêmico e de atrofias físicas, com breves 
considerações a cerca da história e da história da arte, da semiótica, da teoria e 
filosofia da linguagem. Ele contém (21) vinte desenhos. 
O subcapítulo 2.2 Documentos ficcionais: encéfalos simbióticos contém (5) 
trabalhos que encarnam uma morte implantada e uma vida que brota a partir dela, são 
restos corporais que em comunhão com a terra germinam plantas, elucidando a 
ambivalência entre vida e morte. Suas formas aludem a encéfalos, que representam 
o copo tétrico que se desfaz, nutrindo uma nova existência. 
O capítulo 3. Diante dos cacos, objetos e restos é composto por (10) dez 
assemblagens. Essas obras já estão organizadas em um seguimento em que, 
inicialmente, o objeto principal de composição é um livro. Neste capítulo analisamos 
as assemblagens a partir de sua composição e conceito. 
As assemblagens têm ligações com a minha infância, foi quando iniciei o 
colecionismo de objetos imprestáveis e passei a observar as carcaças de animais 
mortos e suas possiblidades matéricas. A metodologia das assemblagens flexiona-se 
com o procedimento do hibridismo entre homem/animal e o epidêmico. Implica-se no 
surgimento de uma espécie de cadernos de pensamentos compilados, onde são 
organizados e inseridos desenhos diversos e objetos que despertaram um interesse 
pessoal. Acumuladas durante anos, as assemblagens são como caixas de memórias. 
A complexidade dessa investigação ao propor uma reflexão da relação do 
artista com sua obra, passa por suas práticas de observações, subjetividades, 
visagens oníricas, mas também como processo de experiência conceitual no diálogo 
com os trabalhos. O pesquisador/artista, ao analisar sua produção com base em 
teorias estabelecidas enfrenta a singularidade de seu próprio pensamento, por isso 
nos percebemos diante de um problema mais amplo.  
Assim, compreendemos que a relevância do artista, enquanto investigador 
de sua própria obra, deve-se pelo fato da arte não se definir simplesmente pela obra, 
mas também pela atividade intelectual do artista e sua pulsão de um desejo, que se 
faz transbordar por sua poética. 
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2. ARQUIVO EPIDÊMICO: MITOPOÉTICAS  
 
Neste capítulo iremos investigar uma série de desenhos que foram criados 
em diferentes momentos, entre meados do ano de 2014 até o ínicio de 2017.  
Foram selecionados (21) vinte e um trabalhos para esse capítulo, com 
composições e conceitos semelhantes, sob técnicas mescladas em desenho sobre 
papel, sendo algumas com oxidação de limalha de ferro.  
O título dado a esse capítulo “Arquivo Epidêmico: Mitopoéticas” diz respeito 
às aparências dos desenhos, por representarem aspectos do grotesco e da 
monstruosidade, advindos da contaminação do corpo pela hanseníase, uma 
doença monstruosa e impiedosa, tanto do imaginário quanto do corpo. É a partir das 
especificidades desta enfermidade que surge o conceito de epidemia, devido à 
observação da contaminação, dada pela prática da oxidação do papel.  O termo 
arquivo, enquanto conjunto de documentos fictícios, é referenciado pelo aspecto 
documental que podemos observar nas obras, possuindo similaridades com 
prontuários de pacientes e ilustrações de enciclopédias médicas, estas sendo fonte 
das pesquisas sobre a doença citada. 
Podemos notar que o desenho dentro do espaço do papel está sempre 
centralizado e justaposto às palavras datilografadas, fato característico de 
arquivamento de documentos e prontuários. Em alguns casos existem apontamentos, 
grifos e rasuras que são registros do contato do pensamento durante o processo de 
criação, sendo assim os desenhos apresentam-se assemelhados ao documento, pois 
essas palavras que norteiam o desenho foram pensadas antes, durante e após seu 
processo de fatura. 
Pelo fato dos trabalhos assemelharem-se a documentos antigos, 
é importante frisarmos a relação do papel que antecede o desenho, onde o papel é 
submetido à oxidação ou pigmentação por tinta. Tal intervenção caracteriza-o ao 
aspecto de papel velho, assimilando-os a documentos engavetados, sua aparência 
antiga não é elaborada pelo acaso, dado que o arquivo, assim como o documento, 
trabalham contra o esquecimento. É o registro que permanece após a morte de seu 
criador e do suposto retratado no documento, sua coloração amarelada e pontos 
contaminados associa-o às coisas antigas, ao esquecido, ao trancafiado e ao 
marginalizado.  
Esse capítulo surgiu em detrimento da inquietude da relação do desenho 
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unicamente como estudo, pois a princípio meus desenhos eram meramente um 
arquivo pessoal, uma espécie de diário onde não havia um compromisso com o 
trabalho finalizado, mas uma condição de aquecimento para o desenho. Os cadernos 
eram estudos simplificados de formas, rostos disformes e criaturas que esboçavam 
uma imaginação mórbida. Contudo esses desenhos eram construídos com esmero, 
levando em conta o cuidado com as linhas, com o sombreado e com o espaço 
pictórico. Alguns estudos tinham uma riqueza de detalhes que gritavam para serem 
descobertos. 
Sobre os desenhos/rascunhos também podemos demarcá-los como um 
arquivo que permanece escondido, é que não estão sujeitos a julgamento, pois eles 
existem apenas para o íntimo, durante um processo de existência e surgimento, sendo 
o único julgamento o ato da criação.  Portanto os estudos passaram a ser vistos com 
intensidade, havia ali uma potência a ser observada. Comecei a produzir desenhos e 
anotações com alguns pensamentos junto a eles, que aparecem como palavras e 
frases no processo de criação, não como um texto lógico, já que são frases apanhadas 
do imaginário que espreitam e se integram aos desenhos, mas mantêm a origem do 
arquivo, não se distanciando por completo de suas origens, pois como dirá Jacques 
Derrida o arquivo é o princípio (2001).  
 
 
 
                                                      
                                       Fig. 01 – Esboço, 2014, grafite e carvão sobre  
papel, 20 x 17 cm. 
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             Figs. 02 e 03 – Esboços, 2015, grafite e carvão sobre papel, 20 x 17 cm. 
 
 
                               
                       Figs. 04 e 05 - Esboços, 2015 e 2016, sanguínea e óleo sobre  
papel, 16 x 27 cm e 30 x 22,5 cm. 
 
 
Derridá menciona que a palavra Arkhê em “Mal de arquivo: uma impressão 
freudiana” pode designar  
 
 
[...] ao mesmo tempo o começo e o comando. Este nome coordena 
aparentemente dois princípios em um: o princípio da natureza ou da 
história, ali onde as coisas começam - princípio físico, histórico ou 
ontológico -, mas também o princípio da lei ali onde os homens e os 
deuses comandam, ali onde se exerce a autoridade, a ordem social, 
nesse lugar a partir do qual a ordem é dada - princípio nomológico. 
(DERRIDA, 2001, p. 11). 
 
 
Diante disso, foi através de um arquivo pessoal de estudos e esboços que 
originaram os desenhos desse capítulo e, que posteriormente se tornaram arquivos 
ficcionais. Na pesquisa de pós-doutoramento de Marta L. Strambi ela cita Marcel 
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Duchamp como precursor do arquivo/arte. 
 
 
Marcel Duchamp foi precursor de um tipo de arquivo/arte, realizou três 
caixas sob a intenção de arquivar ou memorizar seus trabalhos.  Essas 
caixas continham imagens de alguns de seus trabalhos realizados 
anteriormente. Dentre essas obras/caixa, encontramos “A caixa” de 
1914, contendo o desenho “Avoir l’Apprendi dans le Soleil”; a “Caixa 
verde” de feltro de 1934, que trazia sobre ela o título “La Marriée mise 
à nu par sés Célibataires, même”, também chamada de Grande Vidro 
e a caixa “Boîte-en-valise”, construída entre 1935-1941. Vide imagem 
abaixo. (STRAMBI, 2017, p. 94). 
 
 
 
                       
Fig. 06 - Marcel Duchamp, Boîte-en-valise, 1935-1941, 40 x 37,5 x 8,2 cm. 
 
 
“Arquivo Epidêmico: Mitopoéticas” está aqui dividido em dois subcapítulos, 
separados e reunídos por analogia, são eles: 2.1 Documentos ficcionais: epidemia e 
anomalías e 2.2 Documentos ficcionais: Encéfalos simbióticos. Essas obras serão 
analisadas a seguir sob o fulgor de um processo que foi sendo construído a partir de 
uma atração pela imagem grotesca e por sua monstruosidade, com influências das 
artes visuais, da literatura e do cinema. 
A seguir apresento o subcapítulo 2.1 Documentos ficcionais: epidemia e 
anomalías que traz desenhos contundentes que se relacionam com questões da 
doença e deformidades e, em seguida, trato do subcapítulo 2.2 Documentos 
ficcionais: Encéfalos simbióticos, que alude a órgãos, como ao encéfalo e a morte do 
corpo que se torna pó.  
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2.1 Documentos ficcionais: epidemia e anomalías 
 
 
Nesse subcapítulo relacionei (16) dezesseis desenhos, tais como: “Corpo 
presente” (fig. 09), “Restos ao pó” (fig. 12), “Restos” (fig. 13), “Necrosado” (fig. 
14), “Restos humanos” (fig. 16), “Lamúria (fig. 17), “Saco de carne” (fig. 20), 
“Estranho” (fig. 21), “Cabeça” (fig. 22), “Mancha” (fig. 23), “Ponto de encontro” (fig. 
24), “Anônimo-Ausente” (fig. 25), “Humano” (fig. 26), “Máscara mortuária” (fig. 
27), “Humano-Humano” (fig. 28) e “Observador censurado” (fig. 29). 
Os desenhos desse subcapítulo se utilizam do formato de documentos, 
fazem alusão a prontuários médicos, ilustrações de livros antigos de medicina e 
catálogos de doenças. Tais documentos ficcionais são submetidos a atritos e fricções. 
Em analogia à física mecânica, consideraremos a definição de documento como uma 
superfície estática, tendo em justaposição o objeto de arte em uma construção 
conceitual, representado pela força que promove o movimento que o aloca em fricção 
(desenho-documento - objeto de arte) ao documento-definição - definição de 
documento), gerando assim uma força de atrito e denominando o título deste 
subcapítulo, portanto os trabalhos não têm o propósito de ser documental, são apenas 
semelhanças com um documento, pois os desenhos permanecem em movimento 
devido a sua poética e sensações que provocam, com isso diverge de um documento 
que serve a uma única finalidade, entre elas a de guardar memórias de registros que 
contenham informações de relevância.  
Temos aqui atritos que se consolidam, os desenhos permanecem em 
suspensão lúdica, pois o fenômeno do processo do desenho (arte), em relação ao 
documento, é uma escrita que faz parte deles como uma construção ilógica do ponto 
de vista da informação, uma vez que junto ao desenho as palavras datilografas estão 
soltas, repetidas e muitas vezes riscadas. 
Aqui, em “Documentos ficcionais: epidemia e anomalías”, é revelado um 
anacronismo quase dogmático, pois as obras não têm a função de simular, elas 
encarnam aquele ser, que ainda é humano. Mesmo que seja o menor dos vestígios 
ainda existe um “farelo” humano, os seres disformes são paradoxos que causam 
estranheza e despertam atração, assim como foi citado no livro “O explorador de 
abismos; Vilém Flusser e o pós-humanismo”: não “[...] é apenas terror e repugnância 
que a figura monstruosa provoca. É também fascínio, inquietação, sobretudo, 
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perturbação nos mistérios insondáveis do desejo [...]” (FELINTO; SANTAELLA, 2012, 
p. 88). 
É constante em minha poética a apreciação e a busca por tais criaturas 
anômalas ou monstruosas, elementos que também causam estranhezas quando 
combinados. Me interesso pelo mistério que rodeia esses seres e seus inúmeros 
atributos, tais como o escatológico, o teratológico, o carnavalesco, o crítico e o 
psicológico, que condizem com o ser humano que encarna tais criaturas, seja por 
anomalía genética, doenças, extração ou inserção, através de cirurgias pela busca da 
beleza e pela maldade do homem perante outro ser, tornando-o uma criatura bestial. 
Por isso, as obras deste subcapítulo estão reunidas pela similaridade 
estética e conceitual, e por ter fragmentos como ponto de intersecção, no entanto a 
cabeça é o princípio de evocação do grotesco, passando pelos fragmentos internos, 
o crânio, a coluna, os ossos, as pequenas criaturas como os “insetos”, se estendendo 
pelos fragmentos de pássaros e suas deformidades, pois é possível notar uma 
narrativa que se desenvolve a partir de cada obra. 
Os desenhos analisados surgiram de esboços que foram guardados como 
arquivo pessoal, abaixo seguem dois estudos que antecederam os trabalhos que 
serão analisados. 
 
 
       
  Fig. 07 - Andrey Rossi, estudo 1, 2015, caneta e grafite sobre papel, 16 x 16 cm. 
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Fig. 08 - Andrey Rossi, estudo 2, 2015, sanguínea sobre papel, 15 x 17 cm. 
 
No primeiro estudo (fig. 07) nota-se os detalhes do emaranhado de linhas 
feitos em caneta sem apreensão de tratar a forma e errar, pois o erro é recorrente e 
passa a integrar e manter a sua essência, o próprio desenho questiona; o que seria 
errar? Não houve um planejamento prévio, era apenas a tinta agindo junto à mão e às 
criaturas que permeiam o imaginário, nascendo e ganhando forma. Os três seres não 
se relacionam, pois há um distanciamento de vivência, no entanto eles permanecem 
próximos, uma proximidade física. A partir dos primeiros trabalhos que foram criados 
como obras finalizadas foi se intensificando o desejo de explorar o submundo de 
corpos e fragmentos.  
O segundo estudo (fig. 08) em sanguínea, uma espécie de "giz vermelho", 
existente no mercado de uma só dureza, foi o material que me atraiu, por apresentar-
se seco e gerar suaves gradientes entre as tonalidades “esfumaçadas” e de tom baixo, 
possibilidades do esfumato1, que além da profundidade é combinada a outros grafites 
de forma mais moderada. Além disso possui um tom castanho-avermelhado escuro, 
devido a sua composição com óxido de ferro vermelho. Esse material foi usado por 
Leonardo da Vinci, Michelangelo, Rafael, Rubens, dentre outros. Neste estudo alguns 
                                                             
1 Grafite ou carvão que pode ser usado como fricção, quando o dedo é esfregado no suporte do 
desenho. 
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fragmentos de um rosto foram esboçados; olho, boca, orelha, ferida e uma forma de 
cabeça sem olhos, com boca, nariz e orelha, cabeça sem identidade humana, apenas 
apresenta sua forma externa com uma fissura ao meio, evidencias que serão 
retomadas posteriormente.  
A sanguínea é um material que propicia um forte impulso da cor, combinado 
à tinta traz reminiscências de um corpo flagelado, enquanto os desenhos em caneta 
remetem a ilustrações de livros e documentos, mas também transitam esteticamente 
juntos às sombrias gravuras de Goya, com isso aflorou a ideia de não apenas 
desenhar, mas expor o pensamento na escrita, emergindo a ideia de datilografar 
palavras e frases que se manifestavam durante o processo dos trabalhos, com isso o 
próprio espaço do desenho passou a documentar e a absorver o pensamento do 
processo.  
Tendo como objeto de pesquisa minha produção artística, que traz 
questões do corpo humano e suas monstruosidades, faz com que voltemos os olhos 
para a história da arte e nos indagamos.  
Diante de tal questão partiremos de algumas referências do renascimento, 
pois o objeto principal da arte, durante este período fértil do conhecimento, foi “A figura 
humana”, que nos faz apontar, como referência, um dos mais proeminentes artistas e 
pensadores: Leonardo Da Vinci.  
Na obra de Da Vinci vamos nos ater, a princípio, aos estudos das figuras 
humanas, cabeças e personagens grotescos, pois Leonardo estudou, como poucos, 
as possibilidades de representar o corpo humano, analisando fragmentos de 
cadáveres, órgãos e se embrenhando no desconhecido submundo do corpo. Seus 
desenhos fisiológicos são de grande referência estética, é possível notar semelhanças 
do estudo anterior (fig. 08), feito por mim, aos estudos de Leonardo, como podemos 
ver em ”Cinco Cabeças Grotescas" (fig. 25) e "Dois perfis Grotescos confrontado" 
(fig. 26).   
Por se tratar de uma produção contemporânea não nos limitaremos apenas 
ao clássico, produções de artistas de diferentes épocas serão abordadas, tendo 
sempre em evidência assuntos e ideias relacionados ao corpo, ao feio e ao grotesco 
em litígio à beleza.  
A seguir, apresento um panorama reduzido das obras inclusas neste 
subcapitulo 2.1 Documentos ficcionais: epidemia e anomalías. São (16) dezesseis 
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desenhos produzidos por mim, os quais serão apresentados de forma ampliada na 
sequência, juntos com as análises.   
 
   
Fig. O9 Corpo presente.          Fig. 12 Restos ao pó.                  Fig. 13 Restos. 
      
Fig. 14 Necrosado.                     Fig. 16 Restos humano.           Fig. 17 Lamúria 
       
Fig. 20 Saco de carne.               Fig. 21 Estranho.                       Fig. 22 Cabeça.                           
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Fig. 23 Mancha.                         Fig. 24 Ponto de encontro.          Fig. 25 Anônimo-Ausente.              
     
Fig. 26 Humano.                          Fig. 27 Máscara Mortuaria.         Fig. 28 Humano-Humano.            
                       
                                                        Fig. 29 Observador censurado.       
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Quando pego uma folha em mãos eu não sei ao certo o que irei fazer, ela 
está em branco repousando sobre minha mesa, branco no sentido de estar vazia e 
não do fenômeno da cor, pois sua cor é levemente amarelada. O papel aguarda o 
momento... O pensamento começa a agir antes que meu corpo se debruce sobre o 
espaço, o papel não é um limite físico, mas uma possibilidade metafísica. Há 
cumplicidade com o papel, pois dele provém a textura, a cor, o formato e a dureza, 
improviso traços claros em lápis que resultam em nada, mas um nada cônscio, como 
uma investida para quebrar o paradigma do flerte, um ensaio para ver se ele receberá 
o pensamento na união do gesto ao material, pois o pensamento passará a existir 
dentro do papel tornando-se um, uma vez que o papel é o portador que possibilitou a 
existência daquela necessidade de expor o pensamento.  
Em todo artista habita um repertório imagético que permite criar devaneios 
e representar seus pensamentos. Em “Corpo Presente” (fig. 09) é resgatado da 
poética de pacientes que contraíram alguma enfermidade, pois o desenho foi criado 
sob esta luz da medicina epidêmica, como entroncamento semântico do corpo 
exposto que se desintegra, tornando-se um monstruoso e ordinário na medida em que 
uma doença avança, como dirá Thomas Mann “[...] ser humano correspondia a ser 
doente. Em realidade, o ser humano seria em essência um enfermo, estar doente o 
tornaria humano [...]” (MANN, 2016, p. 534). Outros pontos surgiram e se ramificaram 
em consonância a este assunto, como por exemplo, a atribuição de valor ao “ser” 
amado, à crença, à fé, ao espiritual e às entranhas escondidas sob a pele.  
Durante o processo de pensar e realizar os desenhos, algumas frases e 
palavras foram ganhando forma e, prontamente, foram cravadas no papel. Corpo, 
estigma, beleza horrenda, grotesco, visceral e membros, são algumas das palavras 
que compõe a obra “Corpo presente” (fig. 09). Com aparência de papel velho, 
pequenos pontos de oxidação foram criados com tinta óleo, enquanto toda a 
datilografia sobressaltava na cor vermelha e quente as rasuras sobre o texto, 
conferindo inquietude ao desenho.  
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        Fig. 09 - Andrey Rossi, Corpo presente, 2015, sanguínea, caneta esferográfica e 
tinta sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
32 
O ponto de impacto e de afirmação da obra “Corpo presente” (fig. 09) está na 
cabeça desenhada em sanguínea, é uma cabeça detalhada que está isolada no centro 
do papel, as palavras apenas a circundam sem muita proximidade, como se ela fosse 
contagiosa, visto que ela é centro do universo de um indivíduo que governa sua 
existência, estimula suas verdades e pode até criar suas mentiras.  
A cabeça é cultuada, sempre estamos destruindo e reconstruindo-a por vezes 
em nossa cabeça ou na cabeça do outro, é a cabeça que nos rege, pois vivemos 
dentro dela. Aqui no desenho (fig. 09) ela é o grande centro da composição e em 
grande parte aparece corroída. Podemos observar que em alguns pontos a carne está 
se desprendendo do osso e as bolhas corroem a face do sujeito, desfigurando onde 
ali havia uma identidade.  
É possível dividir essa cabeça em duas partes, se traçarmos uma linha 
imaginária ao meio, teremos uma cabeça definhada, carcomida, onde o olho já se 
submeteu à corrosão, no seu lugar existe apenas um buraco, um vazio que se 
aprofunda ao interior do crânio, como se o olho caísse em um precipício e estivesse 
aprisionado em seu interior. Enquanto, na outra parte, com esse aspecto também 
grotesco podemos notar um rosto masculino, de nariz corpulento, mas que indicia 
estar sendo tomado por aquilo que corrói a sua carne, como dirá Mikhail Bakhtin nos 
sintomas da imagem grotesca o “[...] nariz é sempre o substituto do falo.” (BAKHTIN, 
2010, p. 276). No olhar bakhtiniano seria uma forma carnavalesca de observar um 
sujeito em estado de transformação negativa.   
 
 
Como já o sublinhamos várias vezes, o corpo grotesco é um 
corpo em movimento. Ele jamais está pronto nem acabado: está 
sempre em estado de construção, de criação, e ele mesmo constrói 
outro corpo; além disso, esse corpo absorve o mundo e é absorvido 
por ele [...]. (BAKHTIN, 2010, p. 277). 
 
 
Em detrimento à tal afirmação, “Corpo presente” está em constante 
processo, pois a doença está se alastrando, moldando uma nova face, o grotesco 
aflora junto com a doença e com seu estranhamento. 
Seu olho esbranquiçado exibe um estado de cegueira; ele está 
impossibilitado de ver a sua condição, mesmo que queiramos senti-lo pelo tato 
não o reconheceremos, suas fissuras e feridas não permitirão; ele está desfigurado. 
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Nota-se a falta de um corpo, mas o corpo existe de forma contínua no verbal 
e na imaginação, deixando apenas a cabeça imagética. Se o tirarmos da condição do 
imaginário e, o trouxermos para a realidade, poderá sugerir ser o retrato de alguém 
que contraiu o mal de Hansen, semelhante ao que podemos ver nas ilustrações de 
1847 (fig. 10 - 11). 
 
 
            
Fig. 10 - Johan Ludvig Losting, mulher 
de 28 anos com lepra, 1847, ilustração. 
 
Fonte: 
https://wellcomeimages.org/indexplus/image/L
0074843.html 
 
Fig. 11 - Johan Ludvig Losting, sobre a 
lepra, 1847, ilustração. 
 
Fonte: 
https://wellcomeimages.org/indexplus/image/L
0074842.ht
 
Análogas ao “Corpo presente” (fig. 09) as ilustrações encontradas, datadas 
de 1847 (fig. 10-11), são portadoras da hanseníase em estado avançado, os bubões 
tomam o rosto, a pele irritada e quebradiça forma feridas, no processo do desenho 
criar tais formas é como talhar bolhas na carne, pois com o lápis as bolhas vão 
adentrando umas sobre as outras, produzindo profundidade e expandindo as feridas 
que moldam a face sem precisões de proporção, o que a torna um ser grotesco, por 
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não ter linearidade e por apresentar uma forma imprecisa. Em ambas (fig. 09-10-11) 
as formas de interpretação é uma reflexão da angústia de um ser feio, moribundo. É o 
grande fulgor da aberração, o retrato do horrendo, tanto pela estética como pela 
condição. 
       O feio, como atributo da doença, foi tema de Umberto Eco, que traz o 
pensamento do filósofo Karl Rosenkranz sobre a “Estética do feio”, ele reflete sobre a 
doença como causadora do feio, quando ela modifica o corpo de forma anormal como 
a sífilis, a hanseníase, o que pode tornar o corpo grotesco devido às feridas, à 
coloração da pele e os bubões.    
 
A doença é sempre causa de feio (sic) quando comporta a 
deformação de ossos, esqueleto e músculos, como a tumefação dos 
ossos na sífilis, nas devastações gangrenosas. E igualmente quando 
tinge a pele, como na icterícia, quando cobre a pele de exantemas, 
como na escarlatina, na peste, em certas formas de sífilis, na lepra, no 
herpes, no tracoma. (ECO, 2014, p. 256). 
 
 
Tais condições da doença como meio de transformação do corpo, que 
Umberto Eco propõe, são empíricas nos desenhos que realizei, como podemos 
perceber em “Restos ao pó” (fig. 12), que traz semelhanças e disparidades do 
desenho “Corpo presente” (fig. 09), começando pelo papel límpido e isento de pontos 
de oxidação, enquanto a estrutura verbal permanece, com palavras e frases de teor 
mórbido, não apenas datilografadas, mas também escritas de próprio punho, 
sinalizando uma interferência mais pessoal na relação entre o corpo do artista com a 
obra. O discurso verbal, assim como nas obras anteriores, constitui a descrição do 
que está visível e do que podemos imaginar que aconteceu ou acontecerá. 
Como citado anteriormente, existem antagonismos entre vida e morte e 
entre o feio e o belo que vêm se perpetuando, mas em “Restos ao pó” (fig. 09) fica 
mais evidente; dialética que se estenderá ao longo desta investigação. 
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Fig. 12 - Andrey Rossi, Restos ao pó, 2015, sanguínea, caneta esferográfica sobre  
papel datilografado, 30 x 21 cm.  
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A cabeça nesta obra (fig. 12), principal objeto de reflexão, foi desenhada 
em sanguínea, de perfil levemente inclinado para cima. Nota-se na parte de traz da 
cabeça a falta de pele e carne, podemos ver as fissuras do crânio, mas não existem 
cortes ou feridas que mostram onde inicia o escalpelo, é como se parte da pele, que 
cobre a cabeça, fosse calcificada, enquanto seus poucos fios de cabelo sustentassem 
a ideia de fragilidade de um sujeito doente. 
Grande parte da cabeça está se dissolvendo, a pele é formada por 
centenas de pequenas bolhas, que juntas constituem um grande hematoma se 
desgarrando dessa carne doente. Três membros (fig. 12) brotam da parte inferior do 
rosto, assemelhando-se a tentáculos, uma espécie de mutação genética. Esse fungo 
que vem tomando todo o rosto já corroeu a orelha deixando apenas um buraco, 
condição morfológica que transforma um sujeito em outro, um ser que morre para dar 
vida a uma nova criatura.   
Existe uma beleza nessa transformação, esboçada na face da cabeça (fig. 
12), que até então não tínhamos citado, em contraposição à pele que está com 
fissuras e bolhas. Ela é extremamente delicada, diante do aspecto rugoso do restante 
do corpo. É uma face com olhos firmes, olhando para o céu, nariz fino e pequeno, 
lábios bem delineados, um rosto feminino e belo, que ainda se mantém imponente, 
confrontando com a maléfica doença. O desenho pode proporcionar uma 
dramaticidade, unida à sutileza visceral de uma face enferma, quando Umberto Eco 
diz que a doença se torna quase bela no pensamento de Rosenkranz é “[...] quando 
o mal confere ao organismo um aspecto etéreo, tanto que comenta: “que espetáculo 
verdadeiramente luminoso oferecem uma mocinha ou um jovenzinho em seu leito de 
morte, vítimas da tísica””. (ECO, 2014, p. 302).   
A decadência de sofrer dessa doença pulmonar, onde o corpo vai 
sucumbindo ao mal, aflora uma fragilidade incontestável. Mas a doença, que apanhou 
esta figura feminina, manifesta o mesmo sintoma, com isso a representação poética 
da arte tem a potência de tornar belo o trágico.  
  
 
O definhamento, o olhar inflamado, as faces pálidas ou 
ruborizadas pela febre do doente podem levar a intuir, de modo até 
mais imediato, a essência do espirito. É como se o espirito já estivesse 
separado do organismo. (ECO, 2014, p. 256). 
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Diante de tais condições a cabeça sustenta duas formas estéticas 
diferentes de pontos extremos (fig. 12), enquanto parte da cabeça é estranha e bizarra 
a outra é bela, juntas, em um único corpo, tornam-se perturbadoras. Imaginar duas 
condições tão opostas em um mesmo corpo “Restos ao pó” contextua o ato ético 
e o pessimismo do artista, que por ventura se dissolve diante da reflexão da 
perversidade do ser humano; é um prelúdio à tragédia humana. 
Os dois trabalhos analisados até o momento são como documentos de 
arquivos médicos, devido a suas características peculiares, frente ao desenho que é 
uma técnica tradicional, as palavras datilografadas permitem vagar ao passado, o que 
torna pertinente o papel de aparência velha, a palavra tem um significado individual, 
mas além do seu significado e, em conjunto a outras palavras, ela se compromete a 
integrar o desenho devido a sua forma estética, fazendo jus ao arquivo. 
As palavras e frases são rastros deixados do processo, em “Restos” (fig. 
13) temos outro perfil desenhado em sanguínea, com apenas duas frases que iniciam 
e terminam ao percorrer a obra com os olhos: “Breve História de Falecimento”, pois é 
evidente a precariedade da vida do ser com bolhas espalhadas por toda a face e, um 
grande inchaço na nuca da mulher, que tem sua orelha coberta pela única mecha de 
cabelo restante.  
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Fig. 13 - Andrey Rossi, Restos, 2017, sanguínea, sobre 
papel datilografado e oxidado, 30 x 21 cm. 
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Fig. 14 - Andrey Rossi, Necrosado, 2017, sanguínea, sobre 
papel datilografado e oxidado, 30 x 21 cm. 
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A figura feminina (fig. 13) possui sobre sua cabeça uma faixa que faz alusão 
à gaze hospitalar, ela seria uma interna vítima da praga. Neste mesmo plano 
“Necrosado” (fig. 14) parece conviver com um estágio mais avançado, em detrimento 
de seu rosto que está completamente coberto pelas nervuras e bubões, seu corpo 
está contaminado, seus olhos já foram corroídos e de seu pescoço escorre uma 
mancha amarelada como pus de uma pele infecciosa.  
Além da questão carnal existe uma apreensão que fomos feitos para 
morrer, como diria Clarice Lispector “Todos nós estamos sob pena de morte” 
(SANTOS, 2013, p. 13) por esse motivo, quando estamos doentes, é quando mais 
notamos que estamos vivos. Os desenhos (fig. 13-14) durante o processo inicialmente 
apresentava um aspecto de normalidade, as linhas esboçadas eram de um rosto 
comum, saudável, mas nada permanecia nos conformes, uma vez que o desejo sobre 
a forma era de transformação, fugir do passível e confrontar o aceitável.  
A frase “Breve História de Falecimento”, que o título traz, é como uma 
premonição de que a morte está à espreita, não apenas aos moribundos, mas de 
qualquer pessoa que esteja viva.   
A feição grotesca do desenho, ao mesmo tempo, é bruto e ameaçador, por 
sua aparência rugosa e tenebrosa. “Para kayser, o essencial do mundo grotesco é 
“algo hostil, estranho e desumano [...]” (BAKHTIN, 2010, p. 42), que ao mesmo tempo 
é frágil no sentido vital, indo de encontro a morte. A morte como meio transformador 
é inevitavelmente ligada a todos os trabalhos desta dissertação, tanto pelo espectador 
quanto pelo criador, pois as obras possuem elementos que indiciam sua presença.  
As cabeças não representam o retrato de uma pessoa, elas apenas foram 
criadas a partir de um estudo que permanecia no limbo, suas posições demonstram 
um interesse na disposição de registro e não de encenação, o que fortalece o 
arquivamento do não esquecimento, Derrida dirá que “[...] o arquivo tem lugar em lugar 
da falta originária e estrutural da chamada memória.” (DERRIDA, 2001, p. 22).  
“Restos” e “Necrosado” (fig. 13-14) surgiram de um experimento de 
contaminação do papel, já que a superfície foi oxidada de forma real e não simulada, 
por essência fenomenológica. Durante o processo não há como ter total controle sobre 
a contaminação do papel, é necessário lidar com o acaso, pois as manchas possuem 
autonomia pictórica, e avança conforme a quantidade de material sobreposto e a 
humidade do mesmo, que pode gerar grandes manchas ou apenas pontilhados de 
oxidação. 
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O processo de oxidação é bastante simples, com palha de aço mergulhada 
em vinagre, esfarelei essas fibras de aço, grosseiramente, sobre o papel, espalhando-
as estrategicamente. Antes de aplicá-las sobre a superfície, deve-se retirar o excesso 
de vinagre, assim, após alguns minutos de repouso a oxidação estará concluída. 
Mesmo assim, em continuidade ainda é possível utilizar a palha de aço para tingir o 
papel, já que ela solta constantemente o óxido de ferro vermelho, como uma esponja 
que acumula em seu emaranhado o liquido do óxido.  
Este tipo de oxidação permanece denso em alguns locais onde houve mais 
pressão da palha sobre a superfície, formando uma fina casca que varia do tom 
castanho a leves contrastes azulados. Foram realizados diversos experimentos que 
podem ser vistos na figura seguinte.  
 
 
 
 
 
 
42 
 
Fig. 15 – Experimento com oxidação sobre papel, 2017. 
 
As duas obras (fig. 13-14) são alguns dos resultados desse experimento e 
são sequenciais dentro de uma lógica do arquivo, pois nos desenhos se vê escrito 
“Restos mortais III” e “Restos mortais IV”, contudo essa sequência antecede o 
desenho, ela foi criada no processo de oxidação do ferro da palha de aço sobre o 
papel.  
“Restos mortais I e II” não obtiveram o resultado esperado, pois a palha de 
aço estava encharcada e o papel foi perfurado, implicação que passei a observar com 
atenção para ser incorporada nas assemblagens do capítulo 3 "Diante dos cacos, 
objetos e restos". 
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Fig. 16 - Andrey Rossi, Restos humanos, 2017, sanguínea e caneta sobre 
papel datilografado e oxidado, 30 x 21 cm. 
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Fig. 17 – Andrey Rossi, Lamúria, 2015, sanguínea, caneta esferográfica 
e tinta óleo sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Em “Restos humanos” (fig. 16) o processo de oxidação é o mesmo, 
algumas letras são cobertas pela oxidação, processo que traz reminiscências de um 
ato destrutivo, pois a oxidação é a corrosão da palha de aço que vai desaparecendo, 
quando é tocada pela acidez do vinagre que age rapidamente, transformando por 
completo sua matéria. Quando ela toca o papel consente marcas, tingindo-o e 
deixando resquícios, como se as manchas fossem o filho de uma união de dois 
materiais distintos que passa a existir sobre um terceiro material. O processo é 
alquímico, pois existe a descoberta da transformação, e os vestígios de uma matéria 
que deixa de existir. 
 
 
 
  
 
Este princípio e fim estão integrados naquela face que não possui a mesma 
seriedade das anteriores, os bubões, que já fora mencionado, permanece como 
sintoma e patologia do grotesco, no entanto algo novo surge e traz um novo sentido 
ao trabalho, uma leveza espiritual como desprendimento da plenitude carnal, pois 
vemos, aqui, a mesma estrutura de desenho, apenas com uma leve torção do pescoço 
que delineia a suavidade do maxilar unido a um semblante delicado, com olhos 
semicerrados de êxtase ou de entrega. O fato mais intrigante é o romantismo 
categórico, causado pela expressão da boca levemente aberta, pode ser o último 
suspiro e o ser se perde em um sono profundo.  
Um pequeno fragmento é enfatizado nesse desenho “Restos humanos”, e 
apontado por flechas, é uma ampliação de uma região de bubões que está enraizada 
na nuca da cabeça calva. A seguir aponto para uma frase em destaque no desenho 
que enuncia: “mais um na contagem de corpos”, uma afirmação perturbadora, não 
apenas no sentido da morte, mas no sentido de que a doença se espalha e 
cobrirá todo o rosto, extinguindo os traços da face. Seu contágio não vê identidade e 
a deformação, causada pela doença, faz rapidamente sua aparência transladar como 
um monstro, contrariando o desejo do indivíduo, de permanecer ou existir enquanto 
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um ser social. Ter um triunfo parcial sobre a morte é jazer como um arquivo da história, 
e ter sentimentos atribuídos a si, como disse Clarice Lispector, “Vivam os mortos 
porque neles vivemos.” (SANTOS, 2013, p. 09), pois “O corpo conta uma história e é 
só por isto que ele ganha a sua existência. (TUCHERMAN, 2012, p. 105).   
Uma pessoa que não tenha história é apenas mais um número, tal 
atribuição de valor a um outro indivíduo é emocional, uma fé que existe em comunhão 
ao outro, mas não essencialmente uma fé ligada aos preceitos religiosos. No princípio 
do cristianismo Ieda Tucherman diz que o corpo se transformava ao adquirir fé, 
acreditar no espiritual traz novos propósitos e seguimentos para o corpo, ela ainda 
cita que o “[...] corpo funcionava como o primeiro alvo do sacrifício necessário, 
devendo ser objeto de árduas e não naturais renúncias e de penitências flagelantes 
em circunstâncias particulares. (TUCHERMAN, 2012, p. 44).  
Meus desenhos abrem mão da beleza canônica para vagar no arbitrário, o 
atrito que envolve o plano fictício com o processo fenomenológico dos desenhos pode 
ser para mim uma verdade espiritual que não consigo me desvincular. Dessa maneira 
o corpo segmentado pelo tradicional não seria uma verdade nesses trabalhos, pois foi 
necessário sacrificar o certo pelo incerto e transgredir a forma saudável. 
É importante ressaltar que as análises são representações que partem do 
imaginário, os desenhos não foram criados diretamente de referencial imagético, mas 
a partir da influência dessas epidemias e anomalías.  Os conceitos nos permitem 
perpassar pela condição da doença, entretanto nem todas as referências textuais são 
arbitrariamente ligadas à doença, já que a doença é um meio para o monstruoso. Esse 
monstruoso também existe no mitológico, no fantástico e na ficção, sempre fortemente 
carregado por sentimentos que vão da estranheza ao êxtase do sublime.  
Nos desenhos o que rege a potência de criar deformações é a de criar uma 
imagem que provoque sentimentos a quem os observa, para isso é necessário se 
conter e se manter no equilíbrio, para que tal deformação não enfraqueça o deleite de 
ver, pois ainda existe um rosto, uma face e vestígios de um ser humano, além de toda 
beleza inerente ao desenho.  
A expressão de um sentimento também está presente em “Lamúria” (fig. 
17), desenhada em caneta sobre papel oxidado. Este trabalho nos consente buscar a 
expressão de uma face que grita, no entanto ao mesmo tempo sua boca que está 
escancarada, simula ter o maxilar deslocado, com os olhos pressionados de tensão. 
Tanto em “Restos humanos” (fig. 16) como em “Lamúria” (fig. 17) a boca, que se 
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apresenta aberta, é um diagnóstico da representação de quem não está tomado pela 
indiferença. Esta mesma expressão pode ser vista nos estudos de cabeças de 
defuntos de Théodore Géricault, prática que já foi realizada por outros artistas, como 
com Leonardo da Vinci em seus estudos fisiológicos e com Michelangelo nos estudos 
de anatomia, resultado da prática de dissecar cadáveres. 
Foi com Théodore Géricault que a morbidez ganhou novas conotações, 
pois o artista francês, no ápice do Romantismo, passou a representar cadáveres e 
partes decepadas, fragmentos de pés, braços e mãos. 
Em seus estudos de cabeças decapitadas Géricault (fig.18), desenha faces 
de um cadáver, com cabeças e olhos selados, boca aberta e face magra, 
demonstrando uma obsessão pelo mórbido, que provoca um silêncio interior, pois 
mostra o reflexo de uma realidade, como um espelho que mostra o futuro. 
 
 
 
Fig. 18 – Théodore Géricault, Four Studies of a Severed Head, 1818, 
grafite sobre papel creme, 21 x 28,1 cm. Harvard Art Museums. 
Fonte: http://www.harvardartmuseums.org/art/19180 
Essas faces são tão poderosas que podem aprisionar o indivíduo que vê. 
Julia Kristeva diz que Géricault perambulava em um mundo de dor por ter tamanho 
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fascínio pelo horror, como Kristeva, ao mencionar o “poder do horror”, diz que a obra 
de Géricault é transcendente, pois traz uma sensualidade nervosa.  
 
 
Porque tal é o poder de horror: ele subjuga, ele ganha seguidores, cria 
seitas. Começa explorando e termina acreditando. A passagem se 
torna permanente, o pensamento e o risco que guiou inicialmente a 
linha insidiosa se abrigam em perversão, dogmatismo e ideologia 
marginalista.2 (KRISTEVA, 2014, p. 107-108, tradução nossa). 
 
 
Como foi bem lembrado por Kristeva, Géricault tomava emprestado 
fragmentos de corpos em hospitais para suas criações, o que posteriormente também 
fora empregado pelo fotografo contemporâneo Joel-Peter Witkin. Por Flávio de 
Carvalho podemos citar a “Série Trágica”, retratando também a morbidez de sua mãe 
falecendo, como veremos mais adiante (p. 83 e 84). 
Nos desenhos de Gericault, notemos que o terror fica mais transparente 
quando é representado pelas cabeças, pois deixam ver suas expressões, assim 
como em meus trabalhos, que ressaltam a cabeça e faces como principal elo de 
expressão do sentimento. Se compararmos com o desenho "Restos humanos" (fig. 
16) vemos a boca levemente aberta e os olhos apagados que remetem à posterior 
suavidade do falecimento, enquanto em "Lamúria" (fig. 17) a boca escancarada, com 
os músculos enrijecidos, demonstra uma face nervosa de dor e horror. 
Existe uma curiosidade mórbida intrínseca em lidar com esqueletos e resíduos 
de arcadas e, a partir deles, transformá-los em objetos de contemplação. Mais adiante, 
no capítulo 3 "Diante dos cacos, objetos e restos", veremos alguns momentos em que 
animais mortos foram utilizados para estudos como parte da obra, como podemos 
notar as carcaças e ossadas nas assemblagens que integraram o trabalho. São ossos 
de pássaros, lagarto e rato, dentes de cachorro e humano guardados dentro de livros, 
como relicários que permanecem na surdina por estarem no interior do livro, como se 
fossem objetos que deveriam permanecer ocultos. 
Os lábios abertos, suavemente desenhados por Géricault, já não desejam 
um último suspiro, já, em “Restos humanos” (fig. 16) sua face aclama por esse anseio.  
                                                             
2 “Because such is the power of horror: it subjugates, it gains a following, it creates sects. One begins  
by exploring it and ends up a believer. The passage becomes permanent, the thinking and risk that 
initially guided the line insidiously take shelter in perversion, dogmatism, marginalist ideology”. 
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O aspecto inacabado do estudo de Gericault também está presente em 
“Lamúria” (fig. 17), por apresentar linhas ligeiras feitas diretamente com caneta, 
lidando com distorções do queixo e da boca sem correções.  
Apesar da aproximação da morbidez, de meus desenhos de cabeças, com 
as de Géricault, as minhas se apresentam ainda vivas, enquanto as dele não, são 
estudos de cadáveres. Apesar de seus desenhos serem românticos também possuem 
traços realistas como os meus, e ainda se diferem por serem vistos silenciados, 
enquanto os meus ainda se encontram em agonia, devido a suas moléstias. 
A técnica empregada nos desenhos se assemelha aos estudos de alguns 
artistas do renascimento, do barroco e do maneirismo como nas obras de Da Vinci, 
Michelangelo, Peter Paul Rubens, Jacopo da Pontormo, Rosso Fiorentino e, 
principalmente, por se tratar de representações de partes do corpo humano e ter 
aspecto de arquivo, os tons em sanguínea eram característicos durante os 
três períodos mencionados, unidos a leves traços de grafite negro, no entanto os 
desenhos, aqui (figs. 09, 12, 13, 14, 16 e 17), não têm a preocupação fiel com 
a anatomia, o que os distanciam dos valores estéticos da arte clássica, os trabalhos, 
aqui, são estigmatizados, idealizados conforme o desejo de ir deixando aflorar o ruir 
da face humana. Eles possuem leves resquícios do romantismo, mas também se 
identifica com a morbidez das cenas de guerra nas gravuras expressionistas do artista 
alemão Otto Dix, não como referência pragmática, mas pelo suave traço da face e 
rígido contraste do mórbido.  
Na obra de Dix a ferida é provocada pela guerra – como podemos ver na 
figura 19 um enxerto de pele de um soldado com a face disforme, machucada e o 
rosto todo deformado -, enquanto nos meus desenhos a ferida é a doença, o 
contagioso, mas ambos lidam com a deformação.  
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Fig.19 - Otto Dix, Enxerto de pele (transplante), 1924 , gravura, 19,9 x 14,7 cm. 
Fonte: https://www.moma.org/s/ge/collection_ge/object/object_objid-63267.html 
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Fig. 20 - Andrey Rossi, Saco de carne, 2015, sanguínea, caneta esferográfica e 
tinta óleo sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Até o presente momento a cabeça era a grande redoma que abarcava o 
conceito das obras, em “Saco de carne” (fig. 20) iremos expandir para o corpo e sua 
forma estranha. Desenhado em sanguínea, a figura 20 é um corpo singular e único, 
ele não tem pernas nem braços, apenas bolhas em suas extremidades, como 
aquelas das obras anteriores.  
Este corpo é estranho por diversos motivos, sua forma alongada mais 
parece uma lesma, porém mais rugosa, têm extremidades que saltam da massa 
corporal, contudo ainda carrega marcas humanas, como o mamilo e a forma do tronco, 
onde há uma divisão entre o peitoral e o braço. Sua cabeça é calva, as orelhas 
pontudas, sua face está desfigurada e não possui nariz, é como se tivesse sido 
corroído por algo adentrando o crânio, deixando apenas a boca e a região dos olhos, 
diversas bolhas e fissuras comprovam essa deformidade. É um corpo bizarro e 
curioso.  
Esta monstruosidade para Ieda Tucherman teria uma função que estaria 
perturbando  
 
 
[...] os sentidos, especificamente a visão, o monstro foi pensado como 
uma aberração, uma folia do corpo, introduzindo, como oposição 
lógica, a crença na necessidade da existência da “normalidade” 
humana, do corpo lógico. (TUCHERMAN, 2012, p. 101).  
 
 
Portanto esta criatura suspensa em "Saco de carne" (fig. 20) apresenta-se 
com uma potencialidade que extrapola os limites da natureza, seu corpo estranho é a 
totalidade do indesejado, como bem ponderou Tucherman ao citar acima a "oposição 
lógica", este trabalho vai na contramão da normalidade. A lógica, na criação do 
desenho, é romper com o normal para quem deseja criar monstros.  
Esse corpo de “Saco de carne“, está apoiado e equilibrado sobre uma 
corda, fazendo-nos imaginar pessoas com anomalías físicas que trabalhavam nos 
“Freak Shows”, faz alusão a um ser grotesco praticando malabarismo, por outro lado, 
se pensarmos de forma mais fria e visceral, fica possível assimilar este ser a um 
pedaço de carne dependurado em um açougue: a cor vermelha da 
sanguínea contextualiza, mais incisivamente, esta forma a um pedaço de carne 
aguardando para ser fatiado, assim, como nas pinturas de Francis Bacon.  
Um pouco mais ofuscado pela forma estranha, um grande olho fora 
desenhado em nanquim, algumas rugosidades que lembra uma espuma ou um 
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corrimento que brota do globo. Este globo ocular não é uma representação das que 
estamos acostumados a ver em livros de medicina, ele existe por si e para si, o olho 
é a cabeça e ao mesmo tempo o corpo, um ciclope3, descarnado, que na mitologia é 
uma criatura do reino fantástico com um único olho que 
 
[...] não é descrito como um ser ao qual falta um olho, mas um gigante 
que possui um olho na testa. É válido portanto dizer que o monstro 
excede a representação: ele mostra um transbordamento de ser, 
oferece ao olhar mais do que o que já foi visto. (TUCHERMAN, 2012, 
p. 104). 
 
O olho observa aquele que o observa, ele está presente como um 
juiz, analisando e julgando todo o excesso de presença, como diz Tucherman, já que 
o excesso e a falta dele é sempre presença. O que ocorre com este desenho é quase 
uma antropofagia, pois o “olho gordo” observa atentamente aquilo que pode ser seu 
alimento.  
Enquanto isso, um texto datilografado ocupa grande parte do papel, 
concentrando-se na parte superior e inferior, que documenta uma análise dos 
aspectos Esse texto tem uma classificação direcionada à palavra “Corpo” e uma 
numeração que o acompanha. Nele (fig. 20), encontramos algumas frases, como por 
exemplo,  
 
 
Imaginação turva, corpo suspenso.  
Corpo - I. aspecto corrosivo.  
Corpo - III. aspecto uniforme.  
Corpo. I  
Corpo - IV. aspecto flácido.  
Corpo - V. aspecto flagelado. Corpo VII. aspecto não identificado. 
Saco de carne.  
Corpo estranho  
Carne suspensa.  
 
Expurgo em massa, criatura HIBRIDA. afronte natural-estranho. 
                                     Saco de Carne - SACO EXPERIEMENTAL – aspecto II – IV.   
                                     Intuição nula: 
                                     Reação não presente, ação não identificada................................ 
                                     Corpo morto – inanimado.  
                                     experimento falho. 
 
 
                                                             
3 “Os ciclopes eram gigantes que habitavam uma ilha da qual eram os únicos possuidores. Seu nome 
significa olhos redondos, e esses gigantes eram assim conhecidos porque tinham um único olho que 
ficava no centro da testa.” (BULFINCH, 2013, p. 358). 
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Cada frase, no conjunto do desenho, têm um sentido mais amplo, pois não 
existem fragmentos independentes, a obra é um todo que preserva a unicidade de 
seu discurso.  
Quanto à percepção dos desenhos, serem semelhantes a um documento, 
se impõe de forma mais pragmática como um fragmento que sugere a assinatura pelo 
responsável por tal feito, não como assinatura de um artista, mas direcionada pelas 
palavras de forma mais burocrática, como por exemplo: “Responsável. ass:”, palavras 
que são seguidas por uma linha onde deveria haver a marca particular do responsável, 
mas ela se encontra rasurada, e oculta seu criador. Há vários pontos de rasuras ao 
longo do texto, articulando instabilidade da legitimidade do discurso verbal. São 
correções ou ocultações de um conteúdo desconhecido, que permanecerá no 
imaginário criativo do interpretante.  
Três frases destacam-se das demais por estarem datilografadas em 
vermelho: “Saco de carne” que é o título da obra; “corpo estranho” devido à forma que 
já citamos, e a mais subjetiva “experimento falho”. Ambas são fios condutores dentro 
do universo poético da obra, portanto esse pensamento poético, do experimento falho, 
está relacionado ao ser humano como uma experiência em constante processo.  
No imaginário da criação, este é um corpo falho, por ser diferente e ter 
certas limitações físicas diante das demais de sua espécie. De forma mais lírica e 
metafórica, o corpo incorpora uma lagarta que prepara-se para fechar-se em um 
casulo, e surgir como uma nova criatura.  
Este ser que se rebela tem bulbos em grande parte do corpo, ele exibe sua 
beleza estranha, que carrega os mesmos traços de doença das obras anteriores.  
 
 
O fascínio pela doença afirma-se igualmente nas artes 
figurativas, seja quando o artista apresenta, idealizando-o, o exausto 
abandono de uma beleza às portas da morte ou o lento decurso de 
uma enfermidade, seja quando representa de maneira realista os 
excluídos da sociedade, fragilizados por aqueles males denominados 
velhice ou pobreza. (ECO, 2014, p. 302). 
 
 
O ser está fadado a viver está beleza errante, e após refletir sobre tais 
possibilidades, de ver a obra e absorvê-la como tal, a preservação do conteúdo é tão 
contundente que seria imprudente afirmarmos que ela é humana, pois no pensamento 
artístico é possível reinventar o óbvio, tornar o repulsivo o protuberante fulgor da 
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beleza grotesca, nesta obra salta a imaginação médica, pois o “ser” extrapola a 
simples condição humana, ele se torna algo mais no imaginário, como um devir 
animal, este devir também é reconhecido em “Estranho” (fig. 21), como podemos ver 
a seguir. 
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Fig. 21 -  Andrey Rossi, Estranho, 2015, caneta esferográfica sobre papel datilografado, 30 
x 21 cm 
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Fig. 22 -  Andrey Rossi, Cabeça, 2014, grafite, caneta esferográfica  
e tinta óleo sobre papel, 30 x 21 cm. 
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A morte se manifesta, seja na memória quando pensamos sobre as 
doenças, ou quando observamos o desenho “Estranho” (fig. 21), pois as 
particularidades com a morte perduram. A presença do animal diverge do que até 
então tínhamos visto, o fato de haver o desenho do crânio de um pássaro é uma 
suspensão dentro do método que vinha sendo empregado nos trabalhos já citados, 
os pássaros mortos são os animais mais comuns de se encontrar, quando se caminha 
com olhar atento no que está sobre o chão que se pisa.  
Caminhamos sobre restos mortais, restos de animais, insetos e nem damos 
conta de que eles existem assim como nos, uma existência breve. Um pássaro morto 
junto à poeira das ruas é devorado por pequenas criaturas, suas penas e ossos frágeis 
são levados pela chuva ou pelo vento e suas migalhas se espalham em meio aos 
passos humanos, que nem se nota que ali existe morte. 
Tais imagens desse processo de observação e colecionismo de corpos de 
animais, passa a pertencer ao repertorio visual, este desenho (fig. 21) tem 
reminiscências de catalogação, pois seu princípio está na cabeça do pássaro, que por 
um momento permaneceu como único, no entanto no decorrer do processo, a face 
corroída da cabeça e as palavras passaram a integrar e a se solidificar como 
instabilidade da ideia primária do esboço da cabeça de um pássaro morto. 
Durante o processo de desenho existe um cuidado para não cair na 
repetição, mesmo quando é trabalhado sob a ótica de um conceito, este receio de não 
criar repetições, difere do processo warholiano, ao qual Hal Foster fala sobre o trauma 
do esvaziamento da repetição, o tédio e o escoamento do significado da imagem, com 
isso variações vão se desmembrando e outras formas são incorporadas, como foi o 
caso do fragmento de ave com chifres icônicos desenhados em “Estranho” (fig. 21). 
Por recolher carcaças de animais pelas ruas e integrá-las em alguns trabalhos, torna-
se inevitável olhá-las e desejar sua presença dentro dos desenhos, é o caso do 
pássaro e de outros elementos que surgiram ao longo desta investigação. 
A arte como expressão permite que singularidades e devaneios suscitem 
novas formas de explorar o desenho no âmbito da ficção, assim como 
o pássaro transgrediu o eminente estágio de conforto ao permanecer apenas no que, 
até então, era óbvio. Vemos na obra "Cabeça" (fig. 22) algo surgindo de dentro dela 
como um embrião, se olharmos para os estudos do filósofo Vilém Flusser percebemos 
que ele extrai algo que se adentra ao corpo, é quando algo invade o corpo e passa a 
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transformar a natureza, que até então era dominante, numa espécie de parasita, o 
que causa tensões paradoxais.  
Esta mancha interna provoca uma instabilidade no desenho e na natureza 
conceitual da cabeça, como se observássemos a cabeça por um raio X, identificando 
uma célula que é gerada dentro do crânio, essa expansão pictórica vermelha, com 
leves tonalidades alaranjadas, se difere da face em tons de cinza e sépia. Tal 
anomalía já era notada externamente no ser devido ao formato alongado do crânio. 
Essas características que se diferem de uma normalidade conjuram a condição de 
monstro, do mesmo modo que Lucia Santaella e Erick Felinto propõem um 
pensamento de natureza diferente da que estávamos vivendo até então, aqui o medo 
do “monstro” é evocado. 
 
 
Monstros despertam nossa horrorizada curiosidade porque abrem 
brechas e desestabilizam nossas certezas axiomáticas. São 
monstruosas todas as criaturas instaladas nos portões da diferença, 
em que as linhas da identidade se tornam instáveis. (FELINTO; 
SANTAELLA, 2012, p. 87).  
 
 
Com isso podemos ver outra obra que perdeu seu corpo, “Cabeça” (fig. 22), 
restando apenas parte de sua coluna. Ali podemos ver também um elemento estranho 
que se alojou em sua cabeça inchada.  
Testemunhamos uma cabeça de perfil com olhos fechados e um crânio 
exageradamente alongado, sua nuca salta como um capacete na forma ovalar, 
parecendo uma bolsa que contém algo em seu núcleo. Esse desenho é bastante 
suave e possui tonalidades frias, variando do grafite ao sépia e, no interior da cabeça, 
uma mancha amarela e vermelha se misturam aos tons alaranjados, aparentando a 
mesma atmosfera de um ovo com sua gema, “embrião”, se desenvolvendo como um 
novo organismo. 
Sobre a cabeça avantajada (fig. 22) citamos, a partir do argumento do filme 
Norte-Americano “Alien4” do diretor Ridley Scott, uma aproximação com esse meu 
desenho. Tal referência ocorre a partir do cartaz do filme de 1979, onde se vê uma 
forma de ovo se rompendo e dele surgindo a luz do nascimento, da vida de uma 
                                                             
4 “Alien” (1979), título no Brasil “Alien o Oitavo passageiro” é um filme estadunidense de ficção 
cientifica/horror, dirigido pelo cineasta Ridley Scott. 
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criatura extraterrestre, que nesta ficção científica é agressiva e mortal. Desta fenda 
junto à luz, um vapor que sai de dentro do casulo, causa nuances entre o breu do 
espaço e a criatura de luz que nasce. Os ovos estão cobertos por uma neblina, em 
um local escuro e frio.  
Se resgatarmos o que Michel Foucault disse sobre os tempos de medo da 
internação, veremos que os vapores atribuídos aos ácidos, na química do século XVIII, 
eram temidos pelo contágio através do ar.  
 
 
Esses vapores ferventes elevam-se a seguir, espalham-se pelo 
ar e acabam por cair nas vizinhanças, impregnando os corpos, 
contaminando as almas. Realiza-se assim em imagens a idéia de um 
contágio do mal-podridão. (FOUCAULT, 2012, p. 354).  
 
 
A densidade no ar, como ponto de amedrontamento também foi explorada 
no filme “The Fog5”, de John Carpenter. Essa densidade pictórica contagiosa que se 
espalha tem cor, pigmento e forma e não é facilmente controlável, como o amarelado 
que surge da faixa branca de tinta na obra "Cabeça" (fig. 22). Essa massa de tinta 
branca esta repleta de fissuras, aludindo à mutilações sobre a suave textura da tinta 
em grossa camada. O amarelado óleo, que se espalha do pigmento branco,  tinge o 
papel, como pus de uma ferida infecciosa, é o prelúdio da podridão. 
Esse desenho (fig. 22) encontra semelhança com a aparência figurada de 
certas criaturas alienígenas. Calabrese ao se referir sobre essas criaturas diz que num 
“[...] belo ensaio intitulado A sintaxe do Alienígena, Renato Giovannoli apontou como 
quase sempre a forma canónica dos novos monstros [...]” (CALABRESE, p. 113). 
Esta cabeça (fig. 22) que nutre esta célula estranha, está ligada a uma 
forma de coluna escamosa que se assemelha a um parasita, não sabemos se o 
parasita está fixo, saindo ou entrando, mas junto a ele existem constantes linhas, 
como fios de cabelos emaranhados. 
Esta estranha mutação, de organismos díspares, torna assustoso para um 
indivíduo saber que aquilo que mais te pertence, o próprio corpo, está sendo violado, 
tomado por algo, orgânico ou mecânico, gerando-se uma simbiose. 
                                                             
5 “The Fog” (1980), título no Brasil “A Bruma assassina” é um filme estadunidense de horror, dirigido 
pelo cineasta John Carpenter. 
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Ainda sobre os alienígenas, “monstros” que criamos devido à noção 
espacial ampliada, para aquilo que está além da terra, são estudados por Omar 
Calabrese, que ao se debruçar sobre “As formas informes”, cita o filme “A coisa6” de 
Carpenter, ele diz que esses monstros contemporâneos não têm uma forma 
especifica, eles se transformam naquilo que eles engolem, tornando-os ainda mais 
terríveis, podendo se transformar em uma pessoa próxima.  
Não existe nada mais assustador do que ser atacado por um “monstro”, 
cuja forma é a mesma de uma pessoa próxima. Esta espécie de monstro não está 
apenas ligada ao aspecto estético, mas ao psicológico. A mancha amarelada da figura 
22 não se identifica com algo alienígena ou patológico, ela pode ser abstrata, assim 
como a “A coisa” de Carpenter, a mancha não deflagra seu pertencimento, sua origem, 
sua força é sua falta de rotulação. 
Os pontos de oxidações, que se espalham por toda a superfície do papel 
(fig. 22), são formas orgânicas semelhantes à grande mancha no centro da cabeça 
que cerca o grande núcleo, sugerindo bactérias que se espalham, tomando todo o 
corpo da obra, para, então, unirem-se e tornarem-se uma única massa. Esta marca 
tem profundidade, núcleo escuro e profundo e beiradas claras que cria uma atmosfera 
cósmica. Esta mancha rouba a cena toda para si, apesar de estar dentro da cabeça 
ela se sobrepõe, sua arbitrariedade ignora a cabeça que é apenas um casulo: talvez 
um meio para o seu desenvolvimento, que aguarda para que o crânio ceda. 
Diante deste pensamento vemos apenas a pós-morte do corpo físico se 
deteriorando, devorado por outros seres, como podemos observar nas obras 
anteriores “Estranho” e “Cabeça” (fig. 21 e 22).  
Contextualizando o momento da transitoriedade da vida e a morte veremos 
a seguir a obra “Mancha” (fig. 23).  
 
                                                             
6 “The Thing” (1982), título no Brasil “Enigma de Outro Mundo”, é um filme estadunidense de ficção 
cientifica/horror, dirigido pelo cineasta John Carpenter.  
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Fig. 23 -  Andrey Rossi, Mancha, 2015, sanguínea, caneta esferográfica e 
 tinta óleo sobre pape datilografado, 30 x 21 cm. 
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Fig. 24 -  Andrey Rossi, Ponto de encontro, 2014, sanguínea, caneta esferográfica e 
 tinta óleo sobre papel, 30 x 21 cm. 
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Charles Baudelaire mostra sua atração pela morte e melancolia, dos 
predicados condicionados ao estado inoperante do corpo que se desfaz, ele salienta 
o universo da escória que circula o momento mais temido, e poetisa os purificadores 
da terra, os que se nutrem da carne fétida.  
Jorge Coli diz que “[…] Baudelaire cultivou, como ninguém, a poética do 
mórbido e do putrefato”. (COLI, 2010, p. 305). Esta comoção com os sujeitos que se 
instauram em um corpo é refletida na obra “Mancha” (fig. 23), dividida como em uma 
tabela, uma mancha vermelha com marcas de escorrimento, ao seu lado um ser 
carcomido, com crânio de um pássaro com corpo rugoso e definhado, asas ou braços 
esqueléticos, sem poderem ser identificados como ossos, galhos ou raízes, pois 
possui forma ambígua. 
Esta criatura, como diria Baudelaire, é “filho da sepultura”, pois possui 
corpo de verme com crânio de ave (fig.23). Em seu “prontuário” existe apenas espaços 
pontilhados para possíveis definições: “Quarentena moral” e “Tristeza”, afirmações 
consistentes diante do que veremos em “Ponto de encontro” (fig. 24): a fugacidade da 
vida.  
A fugacidade é retratada no poema “Remorso Póstumo7” Baudelaire (1984) 
se rende à beleza cadavérica de uma mulher, pois ela está presa em sua tumba, e o 
romântico poeta a admira no claustrofóbico covil da morte, pois a morte compreende 
o sentimento mais profundo do poeta.  
De que adianta tal encanto se a beleza da mulher se tornou alimento dos 
vermes que povoam todo o seu belo corpo, comendo suas tristezas, sonhos e 
remorsos.  
Retornando ao ponto vermelho da figura 24, existe uma áurea 
em sua volta, preenchida com pequenos pontos e uma mancha circular amarelada, 
resultado técnico do óleo da tinta, sendo uma expansão espontânea que surgiu devido 
ao material utilizado, gerando uma atmosfera mais lúdica de projeção da matéria, uma 
combinação de espécies que está se desenvolvendo como um embrião: resultado do 
ponto de tinta que não se conteve apenas no ato do fazer, agindo por conta própria, 
revogando sua autonomia. A poética desse ato, que só é reconhecido no processo do 
fazer artístico, condiz, plenamente, com o ponto de encontro das duas realidades 
                                                             
7 Página 143 do livro “As Flores do Mal” (1984) de Charles Baudelaire. 
 
 
 
 
 
65 
distintas; e como ponto de criação de uma terceira realidade, que está apenas 
na imaginação discursiva.  
Como a própria obra apresenta uma inter-relação circular e polissêmica, a 
condição cíclica e contínua às diversas formas de visioná-la, joga com o título “Ponto 
de encontro”, convertendo-o em uma contradição em termos.  
Após conhecermos a brutalidade e subjetividade da obra “Saco de 
carne” (fig. 20) e da ambivalência entre a vida e a morte de “Ponto de encontro” (fig. 
24) o discurso acontece de forma mais contínua. O que nos chama atenção no 
desenho é o ponto, cujo qual, literalmente, são apontadas duas flechas, o que torna 
evidente sua importância no conceito da obra, mas iremos, na sequência, observar ao 
seu redor.  
Notamos um besouro desenhado em sanguínea, e uma coluna humana 
desenhada em caneta; primeiramente os insetos são animais muitas vezes 
injustiçados pelo repúdio que o ser humano tem por eles, sem piedade em condená-
los à morte. Podemos, com uma única pisada, esmagar esses insetos no chão, pois 
é um animal frágil em relação ao humano, alguns insetos têm um poder destrutivo 
quando numerosos, como é o caso das nuvens de gafanhotos agindo sobre as 
plantações e outros nocivos, como, por exemplo, o escorpião. No 
entanto a aranha, em sua grande maioria, é inofensiva, enfim, o besouro não 
representa uma única categoria de inseto e sim os insetos em geral no reino das 
pequenas escalas.  
Enquanto a coluna humana, da figura 24, é uma pilastra central da estrutura 
óssea do esqueleto, por seu conjunto de articulações e pelos membros se conectarem 
a ela, esse mecanismo ósseo lembra vagamente a forma de uma centopeia, onde 
retornamos ao imaginário dos insetos. 
Tanto quanto na parte superior e lateral direita vemos uma intensidade 
de vermelho, em forma de rabiscos constantes que mantém uma linearidade, e um 
escorrido que corta o espaço de uma ponta a outra. É um vermelho intenso que não 
permite ser desapercebido, e diversos pequenos respingos desse vermelho formam 
pontos que se misturam com os pontos amarelados de oxidação do papel. 
Voltando ao início desta análise, o “ponto” faz jus nesta obra, além de haver 
diversos deles espalhados pela obra um ponto maior, feito com uma única 
pressionada do pincel sobre o papel, é o centro da composição. Ele protagoniza o 
destino dos outros, é a conexão entre o inseto e a coluna, porém podemos imaginar 
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que o ponto é o início, e que a partir dele é que as coisas nascem. Para realizar este 
desenho, assim como os anteriores, foi preciso encostar o lápis ou caneta no 
papel, fazendo um ponto anteriormente à linha. Concluímos que ele signifique o início 
de uma fusão entre o animal e o homem, conexão e continuidade de uma possível 
transformação, como na obra literária Metamorfose de Kafka, onde um homem acorda 
na forma de uma barata, que foi bem notada por Muniz Sodré e Raquel Paiva. Ao 
mencionar o romance eles citam o “alcance simbólico” e que “[...] o grotesco irrompe 
em situações marcadas pelo conflito entre as leis da realidade empírica e as 
figurações excêntricas encenadas pela imaginação artística”. (SODRE; PAIVA, 2014, 
p. 70). 
Por outro lado o ponto pode ser o fim, sinalizando que ambos morreram e 
se tornaram pó ou, então, milhares de pequenos fragmentos; migalhas espalhadas 
pela terra: o destino selado entre o homem e o inseto. Este animal, que a grande 
maioria despreza é o mesmo pó, que pode se misturar e ser levado pelo vento, 
portanto o ponto pode ser o fim. 
Se formos ainda mais longe, o pessimismo sobre esta relação pode ser 
mais intenso, se nos apoiarmos no destino mais comum do corpo após a morte, se 
pensarmos num caixão em uma cova com o corpo dentro. Neste caixote de madeira 
essa relação de superioridade se inverte, pois o corpo impotente se torna alimento 
dos insetos, que passarão a viver e a procriar dentro dele, fazendo parte daquela 
carcaça, povoando até que restem apenas os ossos, de forma grosseira os insetos 
são os faxineiros na esfera da natureza.  
Este deleite da natureza é retratado pelo poema “O Morto Alegre8” de 
Charles Baudelaire, onde o poeta sombrio declama a última morada do morto, onde 
suas ossadas ficarão permanentes e derramará seu corpo para o sono eterno, 
junto  aos purificadores da terra, o que ele chama de "filhos da sepultura". Os restos 
mortais alimenta os vermes com seu sangue e carne, pois a carcaça, já sem alma, 
caminha para a ruína e os vermes, animais taciturnos, são fieis no conjugue do corpo 
que o alimenta até que reste apenas ossos. O ponto de encontro, título da obra (fig. 
24), metaforicamente é o buraco profundo da cova onde os insetos entrarão em 
comunhão com o corpo. 
 
 
                                                             
8 Página 206 do livro “As Flores do Mal” (1984) de Charles Baudelaire. 
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Fig. 25 - Andrey Rossi, Anônimo-Ausente, 2014, sanguínea, caneta esferográfica  
e tinta óleo sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Em “Anônimo-Ausente” (fig. 25), podemos observar algumas 
particularidades, a mais evidente é o verbal, que praticamente toma conta de todo o 
trabalho, repetindo as palavras “anônimo ausente”. Por não haver uma imposição do 
que está ausente, a ausência se torna nula.  
Além das grandes massas de letras e palavras, um grande olho em 
sanguínea se destaca no espaço mais sóbrio desse desenho, ao lado de um rosto 
velho com a boca costurada sem expressão e um galho com um casulo: um espaço 
habitado, moradia de uma criatura que está no anonimato, protegida por suas 
paredes, até dar o seu tempo de transformação.  
O olho que observa, com a boca selada, impede que verdades, mentiras e 
tolices sejam ditas, ele poderá apenas observar e aguardar o tempo para que o 
pequeno ser no casulo amadureça e saia para uma nova vida, abandonando sua casa, 
onde até então o manteve seguro.  
A outra particularidade, em relação às obras anteriores, é a inserção de um 
objeto no desenho, pois um pequeno retalho de tecido foi colado sobre o papel. O 
pequeno fragmento, manchado por um vermelho vivo, parecendo que foi esticado e 
estacado sobre a superfície, como se estivesse secando um couro animal extraído 
recentemente, está deslocado, isolado e inferiorizado, uma couraça suja, usada e 
exposta, pronta para ser usada novamente.  
“Anônimo-Ausente” (fig. 25) é uma obra distópica, pois os elementos não 
têm uma conexão precisa e unilateral, ela nos permite vagar e pensar em fragmentos, 
porém sempre relacionando as palavras que povoam o espaço.  
O grande olho, desse desenho, não está ausente, ele existe e se faz 
presente. Apesar de sua presença não há uma identidade, enquanto a face está 
presente e é reconhecida como tal, sua identidade está no anonimato, pois ele não 
pode pronunciar seu nome. O casulo está presente, mas ele não é o indivíduo, é 
apenas uma casca que deve estar povoada, porém não há como saber se está vazia 
ou se dentro existe um morador: algum ser vivo, anônimo e ausente.  
Na ficção do escritor americano Jack Finney em “Os Invasores de Corpos9”, 
há um trecho em que um personagem chamado Jack explica para o doutor Miles 
(personagem principal) o processo de gravar imagens em medalhões. Para 
                                                             
9 FINNEY, J.. Os Invasores de Corpos. São Paulo: Nova Cultura, 1987.  
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exemplificar, o corpo que está lá como simulacro de um cadáver - de uma pessoa ao 
qual eles conheceram e, que na obra literária de Finney são alienígenas, substituem 
as pessoas, deixando cascas vazias, como os casulos (fig. 25) inanimados e algumas 
convivendo com as pessoas, semelhante com o filme “A coisa”, citado anteriormente, 
pois tanto em "A Coisa" e "Invasores de Corpos" o princípio é semelhante, é a ilusão 
da criatura se semelhar a algo que não é. Para exemplificar cito Finney: 
 
 
 
¾ Geralmente, um medalhão mostra um rosto. E quando se o 
contempla, depois da primeira gravação, o rosto ainda não está 
acabado. Está tudo lá [...] mas não se encontram os detalhes que 
proporcionaram a individualidade. [...]. Possui lábios, nariz, olhos, 
pele, uma estrutura óssea por baixo [...] não há individualidade. [...]. É 
como um rosto vazio, esperando que os detalhes finais sejam 
gravados! (FINNEY, 1987, p. 34).  
 
 
 
Com um rosto débil, sem personalidade, esta mesma estranheza acontece 
na obra “Anônimo-Ausente” (fig. 25), não conseguimos identificar uma conexão 
próspera, esta casca vazia, citada em “Os invasores de corpos”, é o casulo e o olho a 
quem ninguém pertence, identidade que não se revela o rosto, sendo tomado pela 
metade da face quase apagada, já coberta pela insistência verbal.  
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Fig. 26- Andrey Rossi, Humano, 2014, sanguínea, caneta esferográfica e   
tinta óleo sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Humano, Humano, Humano, Humano. Pegar um papel em mãos 
aparentando, em um primeiro momento, ser uma folha velha com pontos de oxidação, 
texto mal digitado com diversas rasuras. Texto esse que repete a mesma palavra ao 
longo da folha, como se houvesse um erro de impressão ou uma insistência 
obsessiva, algumas palavras falhadas, outras rasuradas nas cores preta e vermelha, 
curiosamente com duas cabeças viradas em lados opostos (fig. 26). 
Ambas as cabeças dessa obra têm aparência de uma pessoa velha, um 
rosto enrugado de expressão cansada. A primeira, desenhada em grafite com aspecto 
sombrio e olhos selados por um rabisco constante, possui limites definidos que 
recobre apenas a região dos olhos. Já a segunda cabeça, desenhada em sanguínea, 
tem olhos salientes, um longo nariz curvado para baixo, simulando o bico de um 
pássaro, porém diferentemente da primeira esta não possui orelha e maxilar, a 
imagem se limita ao lábio superior que remete ao imaginário das máscaras, mas não 
simplesmente qualquer máscara e sim a “Máscara da peste negra”. Jean Delumeau, 
em seu livro “História do medo no Ocidente”, diz que a máscara, usada pelos doutores 
da peste, se assemelhava à cabeça de um pássaro. Essa “[...] máscara, em forma de 
cabeça de pássaro, cujo bico era enchido com substâncias odoríficas.”10, era utilizada 
pelos médicos que tratavam os pacientes e servia para isolar o ar fétido e não contrair 
a doença.  
Este triste fato histórico que devastou a Europa, matando milhares de 
pessoas “[...] durante quase quatrocentos anos, a peste fora, segundo a expressão de 
B. Benassar, “um grande personagem da história de ontem””. (DELUMEAU, 1989, p. 
108). Ela foi uma doença implacável e cruel, Jean Delumeau11, ao se referir aos relatos 
de C. Carrière, diz que: em Marselha, perto de 1720, as pessoas apodreciam dentro 
de suas casas, soltando “vapores malignos”, pelas ruas encontrava-se todo tipo de 
imundices e as sepulturas eram repletas de cadáveres inchados, com coloração 
azulada, violeta e amarela, exalando forte odor pútrido, enquanto os corpos 
estourados deixavam rastros de sangue podre.   
 
 
       
                                                             
10 (DELUMEAU, 1989, p. 110). 
11 (DELUMEAU,1989, p. 117) se refere ao texto “C. Carrière,...Marseille, ville morte..., pp. 86-7”. 
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Fig. 27- Andrey Rossi, Máscara Mortuária, 2014, sanguínea, caneta esferográfica e   
tinta óleo sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Este período obscuro da História da humanidade inspirou o conto mórbido 
“A Máscara da Morte Vermelha”, do mestre do horror Edgar Allan Poe, ele faz menção 
à máscara e à praga que assola um reino, e diz que o príncipe Próspero reunira mil 
amigos, entre cavaleiros e damas da corte (um gesto irresponsável), para que 
ficassem dentro do palácio, protegidos por sua fortaleza da devastação pestilenta, 
comendo bebendo e festejando, enquanto do lado de fora os cadáveres se amontoam 
e o povo sofria com dores agudas, com sangue brotando dos poros. No entanto esta 
distração festiva não permitia que enxergassem que era impossível escapar da “fome” 
da Morte Vermelha.  
Certa vez, durante um grande baile de máscaras, um estranho apareceu 
no salão de festas desse palácio12, uma “[...] figura alta e descarnada, e amortalhada 
da cabeça aos pés nas roupagens do túmulo. A máscara que ocultava as afeições era 
feita de modo tão próximo a se assemelhar ao semblante de um cadáver enrijecido 
[...]” (POE, 2012, p. 147). O príncipe Próspero, em seu ato de bravura tola, foi morto 
ao atacar este ser. Os convidados se atearam sobre ele sem sucesso, pois a figura, 
alta e imóvel, lhes revela que “[...] o sudário tumular e a máscara cadavérica, de que 
haviam apossado com tamanha brutalidade e violência, não eram ocupados por 
nenhuma forma tangível.” (POE, 2012, p. 150), e a Morte Vermelha entrara na calada 
da noite. “E as Trevas e a Dissolução e a Morte Vermelha estenderam seus ilimitados 
domínios sobre eles todos.” (POE, op. cit. 150). A assustadora personificação da 
própria morte é quem traz a ruina e cava a sepultura sem derramar uma lágrima de 
piedade. 
Assim, como em “Humano” (fig. 26), a morte se revela sob uma máscara. 
Inspirado no conto de Edgar Allan Poe, a obra “Máscara Mortuária” (fig. 27) foi 
desenhada em sanguínea, com rosto vermelho que se assemelha a um cadáver com 
a carne seca e a pele lisa e fina. Com um couro gasto, já colando nos ossos pela falta 
de sangue e carne, essa figura, com os olhos opacos, derrama de sua boca a 
escuridão: um escorrido negro, com dentes expostos e parte do osso se revelando. 
Assim como a “A máscara da peste negra” ali não existe maxilar, apenas o crepúsculo.   
                                                             
12 Palácio do príncipe Prospero, que se refere ao conto “A Máscara da Morte Vermelha” de Edgar Allan 
Poe, cujo príncipe se isolou no palácio junto a outros nobres para evitar o contato com os plebeus, 
contaminados pela peste. 
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A aproximação ideológica da face com um pássaro gerou uma pesquisa 
relevante. Um importante estudo sobre a “História do Feio”, que Umberto Eco 
levantou, sucedeu da pseudociência “fisiognomia”, onde eram estabelecidas 
semelhanças de traços do rosto humano com o de animal, determinando suas 
características morais.  
 
 
Giovan Battista Della Porta, em De humana physiognomonia (1586), 
compara a face de muitos animais com rostos humanos, deixando-nos 
fascinantes imagens de homem-ovelha, homem-leão ou homem-asno, 
partindo da convicção filosófica de que a potência divina manifestava 
sua sabedoria reguladora também nos traços físicos, estabelecendo 
analogias entre mundo humano e mundo animal. (ECO, 2014, p. 257). 
 
 
Eco diz que Della Porta afirma que tais assimilações estão conectadas 
entre “corpo e alma”, portanto toda a virtude está conectada à beleza, enquanto sua 
falta está conectada à feiura. Dentro deste pensamento da fisionomia, “Humano” (fig. 
20) por possuir bico e, por estar conectado à imagem de pássaro, seria uma criatura 
que não tem vergonha, descarada, com unhas curvas, se assemelhando aos “[...] 
corvos e as codornas, os quais têm a cabeça pontuda e são descaradíssimos.” (ECO, 
2014, p. 258). A alusão feita ao corvo, animal carnívoro, se torna pertinente no 
contexto em que a obra “Humano” (fig. 26) pertence, além de relacionar-se com o 
desenho da face, em que o nariz alude a um bico de pássaro, é possível ver a face do 
rosto de perfilàs que os médicos utilizavam durante o período da peste negra, portanto 
essa face em "Humano" encarna o aspecto misterioso de transformação, de estar 
oculto.   
 Explorando um pouco o imaginário do corvo, segundo Jean-Paul 
Ronecker, o corvo é um pássaro que serviu como atributo simbólico à inúmeras 
culturas, sua imagem, amplamente explorada na Europa, é ligada ao diabo, à feitiçaria 
e à morte. Alguns desses demônios tomam forma de animais, como Naberus13. Na 
India o corvo era comparado aos mensageiros da morte, mas para muitos povos, 
principalmente, no Oriente e África negra o corvo tem uma conotação positva, já na 
China e no Japão ele é visto como símbolo de gratidão e na África como guia de 
espírito protetor.  
                                                             
13 “Naberus: marquês do mundo infernal, é o Necromante Maldito. Aparece na forma de corvo”. 
(RONECKER, 1997, p. 43). 
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Apesar de tal entendimento do corvo como elemento simbólico, retornando 
a este rosto que remete à “Másca da peste negra”, a palavra “corvo”, segundo 
Delumeau, era direcionada, por volta de 1720, às pessoas que retiravam os cadáveres 
e objetos infectados das casas, empilhando-os em uma carroça para levá-los às valas, 
onde seriam insinerados e enterrados. Essas pessoas limpavam as carniças. 
Assim como em “Humano” (fig. 26) em “Máscara Mortuária” (fig. 27) o apelo 
é sutil, pois a face não está ferindo alguém, mas o que ela derrama escapa do seu 
espaço: um líquido que pode ser contagioso. Esse ser está mais próximo de uma 
vítima do que do ceifador.  
Tanto em “Humano”, quanto em “Máscara Mortuária14” (figs. 26 e 27) o 
princípio está ligado ao fim, ao enigma da máscara e suas inúmeras subversões. 
Vestimos, constantemente, máscara metafóricas para viver em sociedade, podemos 
atuar conforme a necessidade da situação. As máscaras avermelhadas (figs. 26 e 
27) incorporam o aspecto humano e, por ser uma máscara, é facilmente manipulada 
e substituível, enquanto a cabeça com olhos vendados (fig. 26) não vê aquilo que está 
em seu entorno, se encontra em uma escuridão absoluta, ou vê apenas aquilo que a 
convém. Ambas as cabeças estão separadas com realidades distintas, mas são 
vítimas de um mesmo agente atroz: o tempo, que expõe a fragilidade humana perante 
sua força e faz com que flertem com a morte. Por esse motivo permanece a 
necessidade de afirmar e reafirmar sua existência.  
Para Vilém Flusser, o que importa não é essencialmente o corpo, mas o 
seu projetar. O filósofo não vê problemas em alterar o corpo, modificá-lo e torná-lo 
híbrido, portanto o projetar, neste ponto, está ligado à problemática da eternidade, 
como o desejo do sujeito de não ser esquecido. Erick Felinto e Lucia Santaella faz 
menção a este fluxo de informação. 
 
 
A questão da imortalidade deverá ser reposicionada no contexto da 
memória. O importante não é não morrer, mas, sim, não esquecer 
(“devemos sobreviver na memória dos outros”, reza a conhecida divisa 
flusseriana) [...]. (FELINTO, SANTAELLA, 2012, p. 105). 
 
 
                                                             
14 Máscara mortuária se refere a um ritual de sepultamento, que consiste na retirada de um molde em 
gesso do rosto do falecido, imortalizando as suas últimas expressões, antes que o corpo entre em 
ruína.   
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Deste modo “Humano” e “Mascara Mortuária” buscam violar a morte (figs. 
26 e 27) em detrimento da necessidade de sobreviver, e não permanecer-se só, dentro 
do espaço desconhecido que a morte nos leva. Com inúmeras palavras, acerca do 
desenho “humano” (fig. 26), a máscara simula a face após a morte, flertando com o 
desejo de enganar o ceifador (fig. 27), refletem o medo de serem esquecidas, de não 
permanecerem na memória daqueles que ficaram entre os vivos. No pensamento 
flusseriano isso seria a “transmissão de informação”.  
Esta mesma viscosidade, que tem o escorrimento negro, como sangue 
pútrido da figura 27 e, que tem as marcas de um líquido espesso, escorrido de uma 
superfície também está presente nas obras “Observador Censurado” (fig. 29) e 
“Humano-Humano” (fig. 28), apresentadas a seguir. Em ambas este acúmulo de 
pigmento surge da cabeça, é uma marca forte, quase autônoma, recurso que já foi 
utilizado em 1988 pelo artista, Hermann Nitsch. 
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Fig. 28 - Andrey Rossi, Humano-Humano, 2014, sanguínea, caneta 
esferográfica e tinta óleo sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Fig. 29 - Andrey Rossi, Observador censurado, 2014, sanguínea, caneta 
esferográfica e tinta óleo sobre papel, 30 x 21 cm. 
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Fig. 30 -  Hermann Nitsch, Six Day Play, 1988, óleo e acrílica sobre tela,  
200 x 300 cm. 
           Fonte:http://www.saatchigallery.com/artists/artpages/nitsch_Six_Day_Play.htm.  
 
Podemos observar certa similaridade de minhas pinturas com a obra do 
artista austríaco Hermann Nitsch, nesse jorro visceral, que remete ao sangue, assim 
como nas de outros artistas do acionismo vienense, pois possuem forte cunho crítico. 
João A. Frayze-Pereira menciona que os acionistas fizeram “[...] um trabalho 
obsessivo de destruição corporal, visando a atacar até a medula a sociedade pós-
fascista vienense.” (FRAYZE-PEREIRA, 2010, p. 315).  
Hermann Nitsch explorou diversos suportes e linguagens como meio de 
expressão, mas sempre mantendo uma obra profana, agressiva e masoquista. 
Edward Lucie-Smith cita que Herman Nitsch muniu-se por sentimentos e questões da 
perversidade, do medo, da dor e do obsceno, alimentado pela paixão de transpor em 
sua obra o hediondo e o escatológico, seu trabalho apresenta extremos de um artista 
profano e provocador.  
Esta obra de Nitsch (fig. 30) mostra as vísceras da decadência potente do 
ser humano, o artista pintou a encarnação de uma parede de abatedouro, o próprio 
holocausto, uma chacina contingente, ele presou pelo excesso sufocante de vermelho 
que engole o espectador, durante os anos mais efervescentes segundo Frayze-
Pereira. Nitsch e outros artistas do acionismo recorreram ao sangue, aos ícones 
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religiosos, ao corpo e animais, para expor uma ferida do estado repressor e alarmante 
sobre o ser, sem essa visceralidade, mas também inserido na atmosfera do 
pessimismo. Podemos observar um flerte com as tendências neo-expressionistas das 
pinturas de Lucian Freud e Jean Rustin, que para Edward Lucie-Smith, os 
extraordinários nus de Rustin “[...] são o reflexo de um mundo semelhante: 
deprimente, isolado, aparentemente privado de esperança.” (LUCIE-SMITH, 2006, p. 
171).  
Ainda sobre o sangue, atributo líquido vital que um corpo deixa vazar 
quando é agredido, possui uma coloração escura bela, que tinge tudo que toca e 
espalha um cheiro de ferro. Esse sangue, que nunca permanece estático, circula em 
nosso corpo mantendo esta máquina em funcionamento, basta uma perfuração na 
carcaça para que ele jorre para fora, esvaindo-se, pois ele carrega a vida em seu 
pranto. Somos dependentes da matéria líquida desde sua essência, a mais difícil de 
conter, porque ela pode escapar por qualquer fresta. Trabalhar com o corpo, 
mutilações e doenças é preciso fazer referência também ao sangue, assim como nas 
obras “Máscara Mortuária” (fig. 27), “Observador Censurado” (fig. 29) e “Humano-
Humano” (fig. 28), onde o sangue será reverenciado como parte das obras.  
Gaston Bachelard, em seu livro “A água e os sonhos”, devaneia sobre a 
obra de Edgar Allan Poe, o filósofo cita a psicanalista Marie Bonaparte, que ao analisar 
as perdas de Poe, cita as palavras do poeta, quando ele diz que o "sangue", palavra 
de mistério e sofrimento, provoca desejos insondáveis, ela é singular pelo seu 
significado e pela sua qualidade enquanto existência, pois carrega em si profundas 
marcas de sentimentos íntimos e aterradores, uma dor constante, íntima da alma. 
O sangue, que se estende como corpo do “ser”, como nas obras (figs. 27, 
28 e 29), constitui-se como um materialismo do inconsciente, pois todo ser que 
carrega o sangue transporta a morte.  
Em Observador censurado (fig. 29), imaginamos que o desenho faz uma 
alusão à representação do diabo, devido à cabeça com seus pares de chifres, 
desenhados de forma icônica, além da profusão quente da cor vermelha, espalhada 
por grande mancha com rastros de escorrimentos e respingos distribuídos em seu 
entorno, como na obra de Herman Nitsch (fig. 30). Não existe corpo, é um banho de 
sangue, é o escarnio da própria carne. O sujeito está dilacerado, apenas o rosto se 
mantém firme e sóbrio, com linhas de expressão fortemente marcadas, contrapondo-
se à instabilidade desse corpo. 
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Estas faces contêm certos exageros das proporções comuns simplistas, o 
queixo é demasiado grande, a boca grosseira que não permite perceber os lábios. 
Compreendemos semelhanças aos estudos grotescos de Leonardo da Vinci, como é 
possível observar a seguir (fig. 31 e 32).  
 
                              
            Fig. 31 - Leonardo da Vinci, Cinco    
            Cabeças Grotescas, c. 1964, pena   
            e tinta, 26,1 x 26 cm, Royal  
            Collection. 
Fig. 32 – Leonardo da Vinci,  Dois perfis 
Grotescos confrontados, c. 1485 – 1490, 
caneta e tinta, 16,3 x 14,3 cm, Royal 
Collection. 
 
Fonte:https://www.royalcollection.org.uk/co
llection/search#/30/collection/912495/recto
-a-man-tricked-by-gypsies-verso-an-
inscription-describing-evil-men 
Fonte:https://www.royalcollection.org.uk/co
llection/search#/1/collection/912490/two-
grotesque-profiles-confronted 
 
 
Nos estudos de cabeças de Leonardo (figs. 31, 32) nota-se uma grande 
variação de formas, como um rosto construído a partir de partes de diversos rostos. 
Leonardo dominava, como poucos, as formas humanas, em suas pesquisas existem 
vários estudos de fisionomias grotescas. Johannes Nathan cita que é “[...] impossível 
saber o motivo por que Leonardo combinou de modo tão marcado elementos 
contrastantes nestes estudos.” (NATHAN, 2011, p. 366), ele causa estranheza por um 
lado e desperta curiosidade e beleza por outro, em “Império do Grotesco” Muniz Sodré 
e Raquel Paiva diz que nos perfis de Leonardo este estranhamento do gosto não é 
necessariamente feio e que as distorções são capazes “[...]de provocar efeitos de 
antagonismo no contemplador [...], este poderá encontrar beleza na sua força de 
expressão, na plenitude vital que neles se manifesta.” (SODRÉ, M; PAIVA, R, 2014, 
p. 18).  
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Assim, como na obra “Humano” (fig. 26) em “Observador censurado” (fig. 
29) o olho vendado indaga a impotência do sujeito perante certos dogmas. As linhas 
pretas, que até então só haviam sido citadas na cobertura do olho, também aparecem 
na base da obra misturada ao vermelho, causando uma confusão pictórica na união 
dos elementos, fundindo tudo a uma única massa.  
Essa fusão já era sinalizada na cabeça humana com chifres 
animais, sugerindo um hibridismo entre espécies, na filosofia flusseriana a arte tem 
papel fundamental na elaboração de novos corpos, ela propõe um rompimento com a 
concepção tradicional do corpo. Esta obra (fig. 29) é o primeiro sinal de formas 
híbridas que surgiram na minha produção, mas o hibridismo é apenas uma categoria 
de um ser grotesco. O ser humano é inventivo e não se satisfaz com o próprio ser, 
diante de tais estigmas do potencial criador mas se faz monstro.  
Note, nos desenhos, que não há expressão de dor, mas de serenidade, 
como se o sujeito já estivesse adaptado a esta condição mestiça ou sugere que ele 
logo esteja morto, para que uma nova criatura surja, pois os chifres ainda estão sob 
uma névoa, não adquiriu toda sua forma e volume. 
Seguindo o mesmo pensamento sobre a repetição da palavra “humano”, 
como indícios de memória de se fazer presente e, o corpo disforme apenas como uma 
grande mancha rubra, na obra “Humano-Humano” (fig. 28) a cabeça desenhada em 
sanguínea tem certas peculiaridades: é uma cabeça com dois rostos, um rosto com 
lábios carnudos, nariz pequeno, aparentemente dominante, por ser maior e ter a 
orelha ligada à sua face e, a outra face, se apresenta menor, com boca pequena, nariz 
fino e pontudo.  
A estranha condição de ter dois crânios interligados ou, um único crânio 
alongado com duas faces, nos faz imaginar casos de anomalías genéticas ligados à 
medicina, como, por exemplo, os irmãos siameses ou a propósito, dos casos curiosos 
como Pasqual Pinon, conhecido como o mexicano de duas cabeças que trabalhava 
em um circo. Esses espetáculos eram conhecidos como “Freak Show”15 ou show de 
horrores, onde os grandes protagonistas eram pessoas com anomalías genéticas, 
com deformidades e aparência bizarra e monstruosa.  
                                                             
15Prática comum para quem tivesse alguma anomalia física entre os anos de 1840, até meados do 
século XX. Nessa época, na Europa e, principalmente, nos Estados Unidos ocorre a “[...] época de 
ouro” dos freak shows que, neste país, alcançam seu ápice na virada do século e durariam nesta 
forma até os anos 60 do século XX.” (THOMSON apud LEITE, 2006, p. 15). 
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Erick Felinto e Lucia Santaella em seu livro “O explorador de abismos: 
Vilém Flusser e o pós-humano” recuperam tais casos.   
 
 
Embora as representações e apresentações da monstruosidade 
já fizessem sucesso na Europa desde o Renascimento, foi no século 
XIX, na América do Norte, que elas alcançaram seu ápice, no freak 
shows, espetáculos dedicados à exposição pública de bizarrias, 
especialmente as anomalias e deformações que afetam o corpo. Foi 
nesse mesmo século, em 1832, que o zoologista francês Geoffray 
Saint-Hilaire criou a “teratologia” (do grego terato [monstro]), a ciência 
que estuda as deformidades do corpo. A raiz latina (monstrum) foi 
abandonada pelo autor para diferenciar a ciência das deformidades 
dos tratados em que explicações orgânicas eram misturadas com as 
mágicas e espirituais. (FELINTO, E.; SANTAELLA, L., 2012, p. 85). 
 
 
Outra história muito conhecida e, que foi referência para este trabalho, é o 
estranho caso de Edward Mordrake16, que possuía um rosto na nuca: o estranho rosto 
era capaz de rir e chorar e emitir alguns sons. Edward a nomeou de “cabeça 
demoníaca” e teria consultado médicos para que removessem aquela bizarra face que 
supostamente sussurrava-lhe durante a noite.  
Edward faleceu aos 23 anos, cometeu suicídio após os médicos se 
negarem a realizar a cirurgia. Devido à periculosidade e gravidade da sua condição, 
existem várias teorias que envolvem esta história, entre elas a de uma cabeça que 
sussurrava-lhe coisas terríveis e, que ele teria deixado instruções para que após sua 
morte retirassem essa segunda face e, que a mesma fosse destruída, pois ele não 
queria ser atormentado após a morte.  
Recentemente o personagem Edward Mordrake apareceu na série de TV 
“American Horror Story: Freak Show17”. Esta anomalía também é possível ver na obra 
do fotografo contemporâneo Joel-Peter Witkin, um artista singular com fortes 
devoções ao mórbido, porém Witkin, construía a cena a ser fotografada, ele moldava 
aquilo que desejava expor, semelhante a uma “natureza morta”. Sua obra se expandia 
no campo da marginalidade, pois é necessário ter estômago para não sentir náuseas 
com seu trabalho, principalmente se pensarmos não apenas no resultado fotográfico 
e sim no processo de construção do objeto fotografado. 
                                                             
16 Foi um suposto herdeiro de uma família nobre na Inglaterra, seu caso foi descrito em Anomalies and 
Curiosities of Medicine (1901, p. 188), por Gould e Pyle. 
17 American Horror Story: Freak Show é a 4ª Temporada de uma série de tv, exibida pelo canal FOX. 
Foi criada por Ryan Murphy e Brad Falchuk. Disponível em: <http://www.ahsbrasil.com/> 
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Fig. 33 - Joel-Peter Witkin, Prudence, 1996, 
fotografia, 40,6 x 50,8 cm. 
 
Fonte: http://www.artnet.com/galleries/bruce- 
silverstein/artist-joel-peter-witkin/. 
 
O crítico de arte, Edward Lucie-Smith, diz que Witkin era fascinado “[...] 
com a morte quanto com a deformidade física e imagens de atos e gestos sexuais.” 
(LUCIE-SMITH, 2006, p. 248-251). Esse artista trabalha com cadáveres, e seu 
fascínio pelo grotesco se estende em uma obra vasta, o crítico diz que são “quadros 
vivos”. Notemos que em “Prudence” (fig. 33), a mulher com a pele clara e iluminada 
está com a cabeça amordaçada, envolta em um tecido branco e, atrás de sua nuca, 
assim como Mordrake e “Humano-Humano” (fig. 28), uma cabeça apoia-se, fixa, como 
um crânio alongado, com a boca aberta e olhos vendados. Mas é notório que são 
cabeças distintas pela luminosidade, onde parece haver uma divisão de territórios, é 
uma cabeça decepada e inserida em um novo corpo, como uma transfusão de 
membros, dando vida a um novo contexto.  
Tal dialética entre a vida e a morte, provocada pela união de duas cabeças 
tão contrastantes podemos ver, abaixo, com mais clareza, no fragmento de 
“Prudence” (fig. 33). Se isolarmos a cabeça morta é possível ir ainda mais longe ao 
confrontarmos um dos retratos da “Série Trágica” do artista Brasileiro Flávio de 
Carvalho.  
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Fig. 34 - Joel-Peter Witkin, Prudence, 1996,             Fig. 35 - Flávio de Carvalho,   
                                                                                            Série Trágica, 1947, carvão   
                                                                                     sobre papel, 70 x 50 cm.  
Fonte:MAC/USP. http://www.mac.usp.br/ 
mac/templates/projetos/seculoxx/modulo 
2/modernidade/eixo/cam/artistas/ 
            carvalho1.html
 
Tais obras encarnam o próprio rosto que falece diante dos olhos do 
artista, que por mais difícil que seja, presenciar uma pessoa que falece, no caso 
de Flávio de Carvalho, esta condição de espectador incapaz e impotente se 
acentua. Se o moribundo for sua própria mãe, sangue do mesmo sangue, aquela 
que te gerou, carregou em seu ventre, sentiu as dores do parto, ver a mãe morrer 
retrai sua noção de pertencimento, pois é evidente que a sua primeira conexão 
com o mundo está te deixando. Luiz Camillo Osorio diz que quando Flávio de 
Carvalho em 1946 pintou a obra “Mulher morta com o filho”, uma “morbidez 
angustiante” desabrochou, pois são dois corpos estirados na cama, a mãe com 
seu filho atirado sobre seu peito, assim como, Flávio de Carvalho já apontava o 
que viria em sua série “[...] de desenhos mais impressionantes da história da arte 
brasileira: a Série trágica, em que Flávio de Carvalho pintou a mãe agonizante 
no leito de morte.” (OSORIO, 2009, p. 40). 
Perante tal momento inesquecível, de sua mãe moribunda em um 
estágio completo de tristeza (fig. 35), o artista não apenas imaginava aquele 
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momento, ele estava ali, vivenciando, ao lado de sua mãe debilitada e fraca, 
quase entregue ao chão, o ardor, que provavelmente passava em seu peito, se 
misturava a uma angústia de defrontar tamanha realidade, impositora e cruel. 
  
 
As linhas, apesar da urgência da hora, dos rabiscos rápidos e 
ligeiros, transmitem serenidade. A vida parece estar se 
consumindo na boca entreaberta pelos suspiros de sofrimento. 
É como se, pelos olhos e boca da mãe morrendo, ele retratasse 
o próprio desaparecimento do mundo. (OSORIO, 2009, p. 40). 
 
 
A profundidade em seus traços misturados a borrões, sempre 
enfatizando a boca aberta, gesto presente na obra de Witkin (fig. 33), como quem 
deseja respirar desesperadamente, lutando pelo último suspiro. É 
impressionante ver a potência que um simples material é capaz de fazer nas 
mãos de um artista com tamanha destreza, o lápis e o papel são o refúgio desta 
atrocidade, que nós somos incapazes de conter – a morte.  
Luiz Camillo Osorio faz uma breve comparação dos retratos da mãe 
de Flávio de Carvalho com o retrato de Alberto Giacometti, de 1963, em que o 
artista desenha “George Braque em seu leito de morte”. Osorio cita:  
 
A mesma dissolução da linha encontra-se aí. Mais do que 
coincidência, o que percebemos nesses dois artistas é a 
necessidade de ter o lápis à mão para enfrentar a 
incompreensibilidade da morte. (OSORIO, 2009, p. 41). 
 
 
Assim, como em Flávio de Carvalho e Witkin a morte está em um 
plano evidente, e a boca aberta carrega um desespero de quem luta para 
sobreviver, esta luta é inexistente na obra “Humano-Humano” (fig. 28), porque a 
cabeça já parece ter falecido e aceitado esta nova realidade ao qual seu corpo 
pertence, mas é interessante observar os planos de construção imagética tão 
próximos, que contudo se distanciam devido às circunstâncias do processo de 
criação, pois “Withkin” (fig. 33) construiu a imagem a partir do que já existia, 
enquanto “Flávio de Carvalho” (fig. 35) observou a morte chegar. Já, o desenho 
“Humano-Humano” (fig. 22), foi idealizado sob o plano do imaginário, por 
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meio do pictórico, seria como onde o “ser” encarnaria, materializando-se 
através de duas cabeças unidas por um só corpo, como um único indivíduo 
Em “Humano-Humano”, como se não bastasse conviver com está 
anomalía física, o que para Calabrese seria uma instabilidade morfológica e 
estética, existe ainda o exagero de dobrar as medidas normais a ponto de existir 
uma nova face.  
”A perfeição natural é uma medida média e aquilo que dela ultrapassa 
os limites é <<imperfeito>>18 e monstruoso.” (CALABRESE, 1999, p. 106). Viver 
literalmente grudado a uma outra cabeça, sem poder se desvencilhar, sem ter 
momentos reclusos de privacidade, é uma existência aterradora e “monstruosa” 
para ambas as cabeças, por não poderem ter este momento e por ser uma prisão 
existencial - duas cabeças que raciocinam de formas diferentes, presas em um 
mesmo corpo, sem individualidade de pensamento, pois o ser humano tem 
necessidade de estar só, gozar somente da própria companhia. Para Calabrese 
seria uma instabilidade, uma excedência espiritual, pois haveria conflitos morais 
e éticos.  
Notemos que na parte inferior do papel a palavra “humano” está 
datilografada de ponta cabeça, e o vermelho que escorre corta a linha contínua 
de um texto (fig. 28). Algo está errado, o desejo de afirmar a existência, através 
da palavra “Humano” que já fora citado, é corrompido, zombado, é uma forma 
de profanar está afirmação, uma forma de confrontar o ser “Humano”. 
Evidenciando o texto junto à imagem, o historiador Claude Kapler 
discursa sobre o “Monstro, Palavra e Imagem”. Nesse capítulo do seu livro19 ele 
cita que o monstro é uma “combinatória de formas” e a palavra pode se 
relacionar à imagem.  
 
 
O monstro também é construído por meio da palavra: pode 
surpreender que os autores se obstinem tanto em descrever 
verbalmente o que a imagem representa com muito mais 
facilidade. Para isso há várias razões, sendo uma delas que a 
elaboração do monstro por meio da palavra constitui uma 
criação específica que comporta suas próprias modalidades, 
características e prazer. Contudo, a palavra mantém relações 
estreitas com a imagem, e essas duas maneiras de representar 
                                                             
18 Citado por Gilbert Lascault em, Le monstre dans l’ art occidentale, Klincksieck, Paris: 1976. 
19 "Monstros, demônios e encantamentos no fim da Idade Média", (1994).  
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o monstro constantemente apresentam interferências e 
influências recíprocas, acabando por constituir uma parceria 
indissociável na elaboração do monstro ou do estranho. 
(KAPLER, 1994, p. 261). 
 
 
Portanto o verbal aqui surge como uma afirmação ideológica do 
confrontamento espiritual do indivíduo que compõe conceitualmente a imagem, 
não permitindo o isolamento do verbal ao imagético. Tais relações também 
ocorrem na obra “Humano” (fig. 26). O simples fato da repetição de uma palavra 
com amplo potencial, que é coberta por um escorrimento, traz novas 
possibilidades de reflexão. 
Ao mesmo tempo o vermelho é o sangue que escorre, é a dor, o 
sangue flui deixando a cabeça, pois não haverá sangue para que o ser sobreviva, 
os olhos fechados e sérios determinam a complacência de preferir a morte, ao 
invés de ter que conviver com este fardo, assim como Mordrake. Neste caso a 
afirmação de Wolfgang Kayser na obra do filosofo Mikhail Bakhtin se faz 
pertinente, pois ele cita que “”[...] no grotesco não se trata de medo da morte, 
mas de medo da vida.”” (BAKHTIN, apud KAYSER, 2010, p. 43). O ser não é 
dono do próprio corpo e o espírito revoga sua condição de existir como indivíduo, 
para Bakhtin esta afirmação é um ponto de vista existencialista, pois não é uma 
negação da vida, mas uma necessidade de renascimento. 
O fato de estar com os olhos fechados e com expressão de 
complacência, está cabeça (fig. 28) já não responde por nenhum chamado, ela 
aparenta estar em um frasco com formol, exposto em um gabinete de 
curiosidades, diferente das obras citadas (figs. 34 e 35), que lutam pelo último 
suspiro. 
A seguir será aprofundado a questão da “praga” em ação conjunta 
com o corpo, explorando formas que o corpo pode adquirir quando contrai um 
vírus que provoca mutações físicas. 
Em “História da Loucura” Michel Foucault fala sobre “O grande medo” 
de ser internado e dos espaços de internação, um medo médico formulado por 
um “mito moral”. Este medo das casas de internação se aflorou no século XVIII. 
“A casa de internamento não é mais apenas leprosário afastado das cidades: é 
a própria lepra diante da cidade [...]” (FOUCAULT, 2012, p. 353), com isso o mal 
ressurge de forma fantástica no imaginário do povo.  
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E nas obras (figs.09, 12, 13, 14, 16, 17, 20, 21, 22) desses desenhos 
que seguiram a epidemia, o mal de Hansen é o viés da imagem do feio, que 
expõe os bubões que surgem devido a tal estágio patológico, o que para 
Foucault são 
 
 
[...] todas essas formas do desatino que haviam ocupado, na 
geografia do mal, o lugar da lepra e que se havia banido para 
bem longe das distâncias sociais, tornaram-se agora lepra 
visível [...] O desatino está novamente presente, mas agora 
marcado por um indício imaginário de doença atribuído por seus 
poderes aterrorizantes. (FOUCAULT, 2012, p. 355). 
 
 
 
Michel Foucault diz que é no pensamento fantástico que a 
assombração da doença volta para impregnar a mente com o medo, antecipando 
uma patologia que ainda não existe, pois, as “[...] confusões da lepra entram em 
atuação mais uma vez, e o vigor desses temas fantásticos é que foi o primeiro 
agente de síntese entre o mundo do desatino e o universo médico” (FOUCAULT, 
2012, p. 355). Pois a doença está constantemente em paralelo ao medo, e o 
medo é um sintoma de percepção de que os monstros existem. 
Nos desenhos que foram analisados neste subcapitulo, notamos suas 
semelhanças formais e amplitude conceitual, não foi direcionado uma influência 
artística direta, mas algumas relações indiretas que fazem parte de um acervo 
imaginário e, quando citamos a doença, o que nos interessa não é seu feitio 
clínico e sim suas implicações estéticas em conformidade com a morte. 
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2.2 Documentos ficcionais: encéfalos simbióticos.  
 
Neste subcapitulo serão analisados (5) cinco desenhos que foram criados 
em paralelo aos trabalhos anteriores, este quinteto foi realizado basicamente em 
papel, caneta e sanguínea, e possuem formatos característicos a documentos 
fundamentados anteriormente, mantendo assim uma analogia entre imagem e 
texto. Esteticamente, exibem uma relação bruta e exacerbada entre a forma 
orgânica e a leveza e sutileza das flores. São eles:  “Biópsia” (fig. 37), “Saco 
visceral” (fig. 38), “Saco visceral II” (fig. 39), “Ópio” (fig. 40) e “Ópio II” (fig. 41). 
As obras foram idealizadas sob a mesma luz, e mantem a mesma técnica 
aplicada nos trabalhos analisados primeiramente, e é importante salientar que a 
referência de documento permanece viva, mas o teor da fisiologia foi diluído, 
pois tais trabalhos surgiram da derivação de um arquivo pessoal onde era 
estudado formas orgânicas, mas ainda sem especificidade com um objeto.  
Estes trabalhos fazem alusão às formas de órgãos humanos, “encéfalos”, 
e sua construção surgiu em detrimento de um estudo criado em pequenos 
formatos, que despretensiosamente foi se concretizando em um pensamento 
virtuose, e não foi um simples digerir, pois era necessário uma certa abstração 
do traço, uma vez que a massa orgânica presente no estudo não possuía uma 
forma precisa, não havendo um comparativo com um objeto reconhecível. Essa 
dificuldade era iminente já que o que vinha sendo criado eram formas figurativas 
com traços mais próximos de uma imagem que se compreende como real. Essa 
massa encorpada foi o ponto de partida, que remete a um monte de vísceras 
embrulhadas corriqueiramente por um tecido jocoso. 
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Fig. 36 - Andrey Rossi, estudo, caneta sobre papel.  
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Nota-se a semelhança que existe entre as pequenas saliências que 
transbordam o pano apertado e as bolhas da pele leprosa dos trabalhos que 
foram analisados à priori, mas durante o processo surgiu uma insatisfação com 
aquela forma arredondada, foi então que comecei a pensar em tentáculos que 
sairiam por baixo da “coisa”, no entanto ponderei que estaria muito preso à lógica 
do que meu trabalho já representava, com isso comecei a pensar no que seria 
uma dialética de permanência e existência dentro de uma trouxa de carne. Assim 
as raízes começaram a brotar e ramificações surgiram do desenho singelo e, 
com isso, se deu um distanciamento da abstração inicial.  
A seguir apresento, um panorama de (5) cinco desenhos reduzidos, os 
quais serão apresentados, junto com as análises, de forma ampliada na 
sequência.  
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                                             Fig. 37 -  Biópsia.                                                            
                                      
                  Fig. 38 -  Saco visceral.                          Fig. 39 -  Saco visceral II. 
                                    
                                         
                  Fig. 40 – Ópio.                                                      Fig. 41 – Ópio II. 
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Como ponto de partida o primeiro desenho analisado é “Biópsia” (fig. 37), 
por ser o de maior complexidade visual, onde é mantido a abstração da forma - 
sem delinear as linhas na amplitude da imagem, uma vez que a forma do 
desenho é imprecisa e subjetiva, constituída por detalhes que criam nuances 
que moldam aquilo que vemos como forma - é simplesmente a essencialidade 
da qualidade da forma, percebe-se a semelhança com o estudo já mencionado, 
suas bolhas e protuberâncias de uma massa inchada. 
O desenho elaborado em caneta possui volume e simetrias, o volume que 
se deve pela forma arredondada e pelo sombreamento das extremidades e dos 
locais onde se tem a maior concentração de bolhas, determinando assim uma 
forma imprecisa sem conexões imagéticas especificas, sua possibilidade é ser 
uma massa de acúmulo de bubões. 
O único vestígio que se tem de sua gênese, é a palavra “Biópsia” que se 
repete constantemente, todo o espaço da folha é designado como um 
documento que nos faz pensar que a estranha forma seria algo que tenha sido 
extraído de um corpo, no entanto sua forma parece ser autônoma, e que ela 
existe por si só, sem qualquer dependência de um elemento externo para existir 
e permanecer. 
“Biópsia” apesar de ter o contorno externo simplificado, apresenta uma 
complexidade interna, que aos olhos se faz ainda mais estranho, já que 
intuitivamente buscamos relacioná-lo a alguma forma reconhecível, no entanto 
esse despertar em familiarizá-lo a algo o torna curioso e belo, pelo seu potencial 
como desenho e, principalmente, por sua execução de sê-lo, onde vemos 
hachuras, linhas e pontilhados, atraindo o que ele pode oferecer visualmente, a 
grosso modo, sensações, texturas e formas. 
  . 
 
 
 
 
95 
 
 
Fig. 37- Andrey Rossi, Biópsia, 2014, caneta esferográfica e tinta óleo  
sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Observemos as características anômalas do desenho, estas remetem à 
ideia de uma matéria maleável, portanto se expandirmos o conceito da criatura 
amorfa, que Calabrese cita no filme “A coisa”, para a obra “Biopsia” (fig. 37), que 
também exibi uma forma diferente e disforme, veremos semelhanças de uma 
"coisa" que não pertence a um estado físico reconhecível. Sua forma 
arredondada parece ter uma textura macia, esponjosa e moldável, este ser 
elemental também se identifica com a criatura do filme “A coisa”, que Calabrese, 
se referindo a obra ficcional de Carpenter, diz que quando “[...] uma célula chega 
perto do predador, este captura-a, engole-a e depois transforma-se nela. Mas, 
em si e por si, a coisa não tem forma própria.” (CALABRESE, 1999, p. 109), ela 
é apenas uma massa, assim como “Biópsia”. Calabrese ainda menciona que a 
película de Carpenter é um remake de “A coisa que veio de outro mundo”20, mas 
no caso a criatura era humanoide com uma estrutura biológica vegetal que se 
alimentava de sangue, tornando a escolha do título “A coisa” bastante pertinente, 
se for visto pela ótica da natureza do monstro. Para Calabrese, o cineasta.  
 
 
[...] escolheu precisamente a que significa o não definido por 
excelência: <<a coisa>>, extraindo-lhe também aquelas 
especificações que no original se mantinham no vago, mas não 
na incerteza absoluta. Também do ponto de vista figurativo a 
informidade da coisa produz um fenómeno de suspensão e de 
neutralização, desde o momento em que não se trata nem de 
um ser conforme, nem de um ser disforme. (CALABRESE, 1999, 
111).  
 
 
Em uma análise sob a perspectiva da ética, ela não é vista como boa e 
nem ruim por sua presa (os humanos), “[...] a monstruosidade do ser é expressa 
por meio de elementos <<feios>> (tentáculos, viscosidade, ruídos 
desagradáveis, deformações locais) [...]” (CALABRESE, 1999, p. 111-112). A 
partir de tais princípios, “Biópsia” é um ser orgânico, que possui elementos feios 
como verrugas, deformações e uma parte tentaculosa, como visto na criatura de 
                                                             
20 “The Thing from Another World” é um filme estadunidense, do gênero de ficção 
científica, traduzido no Brasil como “A coisa que veio de outro mundo”, foi lançado em 1950, 
e dirigido por Christian Nyby e Howard Hawks. 
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“A Coisa”. Constata-se que “Biópsia” é uma forma em processo permanente de 
transmutação, já que sempre será observado e relacionado a algo.  
A referente imagem (fig. 37) parece insinuar esteticamente um tumor, pois 
parece ter sido arrancada de um livro de medicina oncológica. A célula 
cancerígena não parece conter consciência e age apenas por instinto, pela 
natureza ao qual veio ao mundo, se observado sob essa perspectiva, “Biópsia” 
é necessariamente uma coisa indesejada que deve ser retirada. 
Levando em conta o título dado à obra “Biópsia”, que se repete nas 
palavras escritas na parte inferior do encéfalo, alude a um prontuário. No campo 
médico biópsia é um procedimento ao qual é realizado a extração de parte de 
um tecido para exame histológico21, para que possa ser dado um diagnóstico, 
classificando se sua existência é benigna ou maligna.  
O grande atributo deste desenho é não ter qualquer forma completa e 
reconhecível, o que impede sua rotulação. Ao vê-lo como um componente 
orgânico é possível aproximá-lo da realidade, e afastando-o da lógica e 
interpretando-o como uma experiência alquímica, de uma criação volúpia de um 
“Homúnculo”. Como resultado de um ato transgressor este pedaço de carne e 
nervos concentrados parece-nos um fragmento disforme de um corpo estranho, 
quase um dejeto escatológico. 
Esta massa “coisal”, desprovida de identificação, exibida em “Biópsia” (fig. 
37) faz juízo de um corpo que se ramifica como um muco, onde suas saliências 
parecem bolor, e a partir dessa matéria estranha se prolifera o surgimento de 
novos corpos, como a obra “Saco Visceral e Saco Visceral II” (figs. 38 e 39). 
 
 
 
 
 
                                                             
21 “Histológico” é um procedimento realizado por um Patologista com o objetivo de examinar um 
fragmento de tecido em um microscópio, para confirmar ou afastar a hipótese do diagnóstico.  
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Fig. 38 -  Andrey Rossi, Saco visceral, 2015, sanguínea, caneta esferográfica 
sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Fig. 39 -  Andrey Rossi, Saco visceral II, 2017, sanguínea, caneta esferográfica 
sobre papel datilografado, 30 x 21 cm. 
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Por sua vez, o desenho se olhado de forma singela com pouco interesse 
em suas formas, arranja-se a ideia de que é um amontoado de terra que está 
flutuando com raízes expostas, e uma vegetação rala com algumas flores que 
brotaram deste solo, desenhados em sanguínea se assemelham aos estudos 
botânicos de Leonardo da Vinci. 
Observa-se que as poucas palavras datilografadas sobre o suporte desse 
desenho (figs. 38) partem do título grifado, e originam um texto dado por “Saco 
Visceral” seguido de “Miúdos, Carcaça...” e por fim, na parte inferior da imagem 
podemos ler: “Massa orgânica”, de forma a sugestionar uma relação com a obra 
“Biópsia” (fig. 37). As palavras deflagram aquele olhar ingênuo da primeira 
impressão que a obra transmite, aquela camuflagem de quem desejava 
permanecer no breu, se desintegra, expondo novas questões. 
Este desenho, assim como “Saco visceral II” (fig. 39), surgiu da 
experiência estética ao conhecer as trouxas viscerais do artista Artur Barrio, este 
enquanto sujeito subversor, empregava em seu trabalho “[...] materiais 
perecíveis e da adoção de uma estética visual que se opusesse aos excessos 
das potencias industriais.” (CALIRMAN, 2014, p. 85), seu trabalho tinha uma 
relação com o abjeto22.  
A materialidade de sua obra se consistia de lixo, sangue, fezes, restos de 
carne, papel higiênico, em “Situação T/T1”, obra provocativa e impactante, Barrio 
desafiou de forma violenta e visceral a imposição regida pelo governo autoritário. 
 
 
[...]......., o artista comprou vinte quilos de carne bovina e ossos, 
e os distribuiu em 14 trouxas, amarradas com cordas 
manchadas de sangue [...] deixadas, anonimamente, às 
margens de rios e esgotos como parte de Do Corpo à Terra23 
[...].  (CALIRMAN, 2014, p. 91).  
 
 
Imaginar a aparência de tais trouxas eclodiu devaneios desses sacos 
orgânicos, que são os encéfalos que representam os amontoados de carne, 
                                                             
22 “Abjeto” é um termo cunhado por Georges Bataille, que condiz com a atração por elementos 
nauseantes, como lixo, excrementos. Em seus textos de 1930, intitulado “Abjection et les formes 
misérables” ele diz “[...] aquilo que o sistema não pode assimilar deve ser rejeitado como 
excremento”. CALIRMAN, 2014, p. 90).  
23 Exposição in situ, ao ar livre, no Parque Municipal de Belo Horizonte (17-21 de abril de 
1970). 
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exaltados pelo tom avermelhado da sanguínea que possui diferentes gradientes, 
devido à pressão empregue sobre o grafite. 
A obra de Arthur Barrio é perturbadora e fez com que os espectadores 
confundissem sua intervenção com corpos humanos de pessoas que foram 
estraçalhadas e largadas pelas ruas. É relevante esclarecer que a referência do 
fenômeno artístico, que foi esta intervenção efêmera de Barrio, paira no âmbito 
estético, não se estendendo como apropriação conceitual, pois o visual grotesco 
e visceral de suas composições ressuscitou algumas de minhas vivências de 
infância, quando era comum encontrar restos de animais ensacados e jogados 
em terrenos baldios, onde todos aqueles amontoados de vísceras ficavam ali 
expostos, até que os vermes os consumissem e restassem apenas ossos. Tais 
memórias foram fundamentais na criação da massa orgânica de “Saco Visceral” 
(fig. 38), que dá adubo às plantas que brotam das entranhas. 
Ao pensar sobre essas vísceras nauseantes, no livro “História da Feiura”, um 
pequeno trecho faz uma breve descrição de um corpo em decomposição. 
Umberto Eco fala sobre o triunfo da morte, citando Sebastiano Paoli (1684-1751) 
em Sermões quaresmais. 
  
 
Assim que este corpo, bem composto, todavia, e bem 
organizado, estiver fechado no sepulcro, mudando de cor ficará 
pardacento e morto, mas de um certo palor e de uma certa 
lividez que dão náusea e que dão medo. Mas escurece depois 
da cabeça aos pés; e um calor tetro e fosco, como de carvão 
apagado, o envolve e recobre. Então, no rosto e no peito e no 
ventre, começa estranhamente a inchar; sobre este inchaço 
estomacal nasce mofo fétido e untuoso, sórdido argumento da 
corrupção próxima. Nem se passa muito tempo e o ventre, tão 
amarelento e inchado, começa a lacerar-se e a dar um estouro 
aqui, lá um rasgão: dos quais espirra fora uma lenta lava de 
podridão e de imundícies nas quais aos pedaços e em bocados, 
aquela carne negra e podre boia e nada. E aqui vê-se a ondejar 
um meio olho verminoso, ali um pedaço de lábio pútrido e 
corrompido e mais adiante um grupo de vísceras laceradas e 
lívidas. Nesta untuosa lama gera-se uma quantidade de 
pequenas moscas, de vermes e outros nojentos animaizinhos 
que borbulham acotovelando-se naquele sangue corrupto e, 
agarrados àquela carne apodrecida, eles a comem e a devoram. 
Uma parte desses vermes surge do peito, uma outra com um 
não sei quê de sujo e de ranhento escorre das narinas; 
enviscados naquela podridão, outros entram e saem da boca e 
os mais safos vão e vêm; pululam e gorgolejam pela garganta 
abaixo. (ECO, 2014, p. 65).  
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Em contato com tal narrativa de teor repulsivo, apreende-se aquilo que 
está abaixo de nós, longe dos nossos olhares cotidianos, cobertos de terra, é 
tomado como fonte de inspiração para “Saco Visceral” (fig. 38), “Saco Visceral 
II” (fig. 39), “Ópio” (fig. 40) e “Ópio II” (fig. 41), pois todos esses desenhos partem 
desse mesmo pressuposto, exceto os dois últimos, principalmente pela técnica, 
onde vemos uma marca de caneta sobre papel oxidado. Essa oxidação é uma 
pigmentação do envelhecimento do papel, feita por um fenômeno químico do 
contato entre a palha de aço embebedada no vinagre e colocada sobre o papel. 
A partir desse contato o papel sofre uma oxidação, um fenômeno de destruição 
singular que contamina o espaço que estava em branco.    
Principiando com esboço (figs. 40 e 41), uma forma externa simplificada 
que sustentaria o plantio das flores, seguido da criação de nervos e raízes que 
amarram os conceitos explicitados na imagem, suspende-se dela um embrulho 
de amarras, de terra/carne, sem que tudo se desfaça. Como visto o desenho ia 
se construindo por partes, já tomando forma de finalizado, pois a parte interna 
dos encéfalos não era esboçada.  
A inserção de flores em meio à massa orgânica não foi um processo 
simples, pois havia uma resistência quanto à flor encabular e o aspecto grotesco 
do encéfalo, mas após algumas experimentações e pesquisas notei que ela era 
uma grande possibilidade simbólica e subversiva, devido a sua construção lógica 
formal. 
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Fig. 40 -  Andrey Rossi, Ópio, 2017, caneta esferográfica 
sobre papel datilografado e oxidado, 30 x 21 cm. 
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Fig. 41 -  Andrey Rossi, Ópio II, 2017, caneta esferográfica 
sobre papel datilografado e oxidado, 30 x 21 cm. 
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Há, nessas quatro últimas obras selecionadas (figs. 38, 39, 40 e 41) para 
este subcapítulo semelhanças, dentre todas elejo o processo de “degradação do 
sublime”, teorizado por Mikhail Bakhtin, onde metaforicamente os encéfalos se 
aproximam tanto da terra, por serem o local que as plantas germinam, passando 
a integrá-la, e se dissolve tornando uma única massa farelenta e de migalhas. 
Bakhtin diz que no “Realismo grotesco” aproximar da terra é o começo e o 
princípio do fim. “O “alto” é o céu; o “baixo” é a terra; a terra é o princípio de 
absorção (o túmulo, o ventre) e, ao mesmo tempo, de nascimento e ressureição 
(o seio materno).” (BAKHTIN, 2008, p. 18), dessa forma a massa encefálica é o 
túmulo que alimenta a semente de onde germinam as plantas, e com isso surge 
a ambivalência de dois extremos, pois rebaixar é o princípio de absorção, 
consequentemente de nascimento, como as plantas que brotam sobre o corpo 
tétrico.  
Os tentáculos, como raízes suspensas, são as artérias das plantas que 
se alimentam deste corpo em farelos, “[...] quando se degrada, amortalha-se e 
semeia-se simultaneamente, mata-se e dá-se a vida em seguida, [...]” 
(BAKHTIN, 2008, p. 19). Degradar significa entrar em comunhão com a vida [...]” 
(BAKHTIN, 2008, loc. cit.). Assim como já foi mencionado anteriormente na obra 
“Ponto de encontro” (fig. 24) os seres vivos que morreram, e serviram para 
adubar está terra, tornam o composto mais forte, dando vida a uma nova criatura.  
Como exemplo, uma planta - que alimenta outros animais e semeia o 
terreno que toca – se alimentará da morte daqueles que se tornaram parte da 
terra ao se decompor, como uma nova espécie e com uma natureza diferente ao 
qual já pertenceu, pois  
 
 
[...] a degradação cava o túmulo corporal para dar lugar a um 
novo nascimento. E por isso não tem somente um valor 
destrutivo, negativo, mas também um positivo, regenerador: é 
ambivalente, ao mesmo tempo negação e afirmação. (BAKHTIN, 
2008, p.19).  
 
 
A degradação nega a vida para criar vida, como nos desenhos, onde os 
encéfalos alimentam as plantas. 
Um princípio que não pode passar despercebido, em nenhuma das obras, 
é a alusão direta a um órgão, o cérebro, não só pelo formato global, mas também 
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pelos detalhes. As linhas internas se assemelham à massa cinzenta que fica 
dentro da cabeça. Na filosofia bakhtiniana, no aspecto corporal, a cabeça é “o 
alto” (o divino e sublime), e de forma metafórica, aquilo que está determinado na 
obra como baixo, “a terra”, também coincide com “o alto”, são dois momentos 
diferentes em um mesmo espaço e tempo. O encéfalo como o “alto” (cabeça), 
mas que se coloca como “baixo” (terra), nesta cronotopia percebemos o 
enfrentamento em um mesmo sujeito, a ambivalência se faz presente delineando 
e pincelando polos extremos. 
Outro aspecto conceitual importante, são as plantas que estão 
distribuídas como em uma natureza morta, isoladas, as flores são por essência 
um sinal de beleza e virtude. É de entendimento comum que as plantas são 
incapazes de se locomover por autonomia, pois estão enraizadas e destinadas 
à permanência, a não ser que seja retirada por terceiros.  
As flores que estão fixas, a este pequeno amontoado de massa 
encefaloide, são impedidas de ramificar-se, de buscarem e compartilharem suas 
necessidades com espaços externos, é como se estivessem em uma redoma, 
com recursos limitados, envasadas e dependentes de cuidados, o que acentua 
seu aspecto de fragilidade. 
É pertinente direcionar a qual flor estamos lidando, pois as flores que 
regem e mortificam os desenhos são “papoulas”. A seguir, mostro uma aquarela 
botânica de Jacques Le Moyne que representou apenas a planta sem cenário, 
mantendo a coloração do papel, pois assim como os desenhos analisados, a 
forma de documento permanece intocável.  
 
 
 
 
 
107 
 
Fig. 42- Jacques Le Moyne de Morgues, Papoula Ópio,  1575,  aquarela,   
27.4 cm x 19.3 cm. Victoria and Albert Museum, London. 
 
         Fonte. http://collections.vam.ac.uk/item/O1136527/opium-poppy-drawing-le-
moyne-de/ 
 
 
A papoula, por ser uma espécie com propriedades medicinais e que 
produz a substância necessária para se extrair o ópio, tem uma simbologia muito 
peculiar. No dicionário de símbolos, Manfred Lurker menciona que, na 
antiguidade, “[...] a papoula e o sono tinham uma denominação semelhante; o 
deus do sono, Hipnos era representado com hastes de papoulas nas mãos.” 
LURKER, 2003, p. 516). Esta flor também é conhecida como uma alegoria da 
morte, tanto que uma das representações mais belas do afogamento de Ofélia 
em Hamlet, se deve a pintura do pré-rafaelita John Everett Millais, onde Ofélia 
parece dormir profundamente com as mãos e o peito rodeado por papoulas. 
Portanto é evidente o porquê de papoulas sobre os corpos-encéfalos, 
representados nos desenhos, é o sono eterno de quem está enterrado e a vida 
que brota daquele que um dia esteve sobre a terra, o ópio emerge sobre a forma 
que alude ao cérebro, a droga reage através de alucinações, Jean Cocteau diz 
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Tudo que alguém experiencia na vida, até mesmo o amor, ocorre 
dentro de um trem que está indo em direção à morte. Fumar ópio é 
como sair do trem em movimento. E se preocupar com algo além da 
vida ou morte”24 (WIGAL, 2014, p. 03, tradução nossa). 
 
 
Essa perda da razão dos encéfalos nutrem a loucura e o êxtase trajado 
pela beleza, as flores nem sempre são belas, como foi ponderado por Umberto 
Eco em “A corrupção das flores” de Georges Bataille. 
 
 
A linguagem das flores (1929)  
Depois de um período muito breve de esplendor, a maravilhosa 
corola apodrece impudicamente ao sol, tornando-se uma 
vergonha infamante para a planta. Chegando ao fedor de um 
monturo, embora tivesse dado a impressão de escapar-lhe num 
impulso de pureza angélica e lírica, a flor parece voltar 
bruscamente à sua imundície primitiva: o mais ideal é 
rapidamente reduzido a um farrapo de lixo aéreo. Porque as 
flores não envelhecem honestamente como as folhas, que nada 
perdem de sua beleza mesmo depois de mortas; as flores 
murcham como certas velhas presunçosas e cheias de 
maquiagem e morrem ridiculamente sobre as estelas que 
pareciam levá-las às estrelas. (ECO, 2014, p. 386).  
 
   
 O grotesco perdura e sempre triunfa, pois como foi dito as flores partiram 
em processo decrepito, mas a arte tem o poder de permanecer, esses “Encéfalos 
Simbióticos” estão arquivados e naturalmente o arquivo tem uma posição de 
sobreviver a memória, pois Derridá diz “O arquivo trabalha sempre a priori contra 
si mesmo” (DERRIDA, p. 23).  A experiência crítica desse conteúdo ter surgido 
de um pequeno esboço, e um repertório visual demonstra a importância de 
manter um arquivo pessoal, pois a busca por ideias novas pode já ter sido 
esboçado, pensada e esquecida. 
 
 
 
                                                             
24 “Everything one does in life, even love, occurs in an express train racing toward death. To 
smoke opium is to get out of the train while it is still moving. It is to concern oneself with something 
other than life or death”. Jean Cocteau (WIGAL, 2014, p. 03). 
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3. DIANTE DOS CACOS, OBJETOS E RESTOS 
 
Ao longo deste capítulo será investigada uma série de 
assemblagens25, criadas entre 2013 a 2017. Essas (10) dez assemblagens foram 
selecionadas em detrimento de diferentes momentos de criação e serão 
analisadas individualmente no subscapítulo “3.1 Caixas dos imprestáveis: uma 
poética entre o desenho e o objeto”, que por sua vez possuem semelhanças 
técnicas e conceituais, e dispõe de livros como aporte na elaboração da obra. 
Esses livros foram submetidos a incisões feitas para guardar objetos, que são 
justapostos dentro e ao entorno, práticas que foram elaboradas dentro de caixas, 
cujo o proposito é manter o fenômeno intimista de objetos guardados.  
Os trabalhos foram analisados a partir de sua criação, que inicia por 
um processo de colecionismo de objetos, adquiridos de diversas formas, alguns 
foram achados em ruas e terrenos, enquanto outros ganhados. Diversos desses 
objetos permaneceram guardados por anos, entulhados em prateleiras e 
gavetas. Essas assemblagens analisadas compartilham de pequenos objetos de 
natureza semelhante, permanecendo dentro de uma lógica de seleção e 
organização que arquiteta uma poética. 
Ao refletir sobre a apropriação de objetos corriqueiros, que são  
utilizados na criação artística, ação que já foi empregada por artistas dadaístas, 
surrealistas e contemporâneos, é preciso enfatizar que trata-se de elementos 
não convencionais às artes tradicionais. Para tal complexidade o filosofo Martin 
Heidegger discute as origens de uma obra de arte, e se indaga sobre a “essência 
da arte”. Esta essência, primeiramente, estaria ligada à “coisa” na obra de arte, 
pois segundo Heidegger a “[...] experiência estética não pode contornar o caráter 
coisal da obra de arte.” (HEIDEGGER, 1977, p. 13). Uma pintura antes de ser 
pintura ela é tela e tinta, assim como uma escultura de Michelangelo, que antes 
de ser o imponente Davi é um bloco de mármore, com isso, 
epistemologicamente, os objetos utilizados, mesmo que não percam a totalidade 
                                                             
25 Assemblage é um termo francês que foi trazido por Jean Dubuffet em 1953. “[...] por mais que 
a união de certas imagens e objetos possa produzir arte, tais imagens e objetos jamais perdem 
totalmente sua identificação com o mundo comum, cotidiano, de onde foram tirados.” (ARCHER, 
2001, p. 3-4).  
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de sua forma original, passão a ter novos valores e significados estéticos, como 
os livros, ampolas, ossos e seringa, devido aos sentidos e reorganização que 
foram tendo junto a outros objetos.  
O que origina esse afluxo sensível da coisa, é sua materialidade, sua 
textura, cor e forma, Heidegger diz que esta “[...] interpretação da coisa reclama-
se da perspectiva imediata [...] através do seus aspecto.” (HEIDEGGER, 1977, 
p. 19). Se o objeto é ligado a um pensamento racional ou irracional do sujeito, a 
concepção de material se torna uma percepção estética, e o significado 
simbólico dos objetos excede seus aspectos realistas. É como ver o livro e outros 
objetos como possibilidades de criação de um discurso, no qual a união deles 
permite uma ressignificação. 
Portanto, cabe ao pensamento e à ação do artista intervir sobre a 
matéria e poetizar sua ideia e sentimento sobre a materialidade, torná-la um 
objeto de expressão, já que o “[...] artista é a origem da obra. A obra é a origem 
do artista. Nenhum é sem o outro. E, todavia nenhum dos dois se sustenta 
isoladamente.” (HEDEGGER, 1977, p.11), vemos que a existência é homogênea 
entre artista e obra, já que caminhão em sentidos únicos. Independente da obra 
estar finalizada, ela perdura carregando em si as marcas mais puras e evidentes 
do processo criativo do artista. Seu íntimo está repleto de ideias, acasos e 
objetivos, a obra é o que mantem o artista enraizado ao mundo, uma vez que o 
artista se vai e a obra permanece.  
As assemblagens têm uma relação particular com meu íntimo, e 
compartilham partes das minhas memórias. Falarei brevemente de algumas 
lembranças que possivelmente estão relacionadas à minha atração por aquilo 
que faço. Nasci no interior de São Paulo, em uma região afastada do centro da 
cidade, onde havia muitos terrenos abandonados e as pessoas costumavam 
descartar todo tipo de objetos, desde restos de móveis, brinquedos, roupas e 
animais mortos. Constantemente, eu costumava frequentar esses locais, para 
ver o que havia de novo entre os estragados, e este novo era sempre mais um 
estragado, descartados aos montes. Por estarem quebrados e velhos suas 
histórias já não serviam para a sociedade, sendo simplesmente um incômodo 
lixo a ser descartado, o que nos faz refletir sobre os, refugos onde Giulio Carlos 
Argan, ao falar sobre Robert Rauschenberg, cita:  
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É uma sociedade que conhece apenas o presente, e não 
tem piedade pelo que não presta mais, pelo que é 
passado. Excluído desse presente, que, ademais, não o 
interessa, ao artista resta apenas manipular, o passado, 
reutilizando os refugos: salvando-os, salva-se a si mesmo 
da condição de “refugo” a que é lançado pela sociedade 
(ARGAN, 2013, p. 642-643).  
 
O refugo é matéria barata e original, o objeto do passado tem marcas 
próprias, que não são da manufatura do novo portador de uma essência da 
sociedade que o produz, o consome e o descarta. O que gosto de ver e coletar 
é o velho, o enferrujado, o sujo, o tétrico. Me recordo que em meio a esses 
amontoados, de diferentes quantidades espalhadas por esses terrenos, havia 
cachorros que vasculhavam nos entulhos em busca de comida, quando revirava 
alguns objetos, insetos brotavam e corriam para se enconder embaixo do que 
estivesse mais achegado, este fenômeno da vida, que prolifera em meio à 
inutilidade contemporânea, é sublime por ser ambivalente, pois existe vida que 
cresce em meio a o lixo que morre.  
Próximo a essa área haviam pequenas clareiras em meio ao mato, 
onde na surdina realizava-se rituais religiosos, chamados de “macumba”, que 
deixava para trás vestigios do ritual, o mais comum de ver eram as velas nas 
cores vermelha, branca e preta, cigarros, cachaça, um espumante barato, 
algumas moedas, e uma galinha com o pescoço destroncado dentro de uma 
bacia, sempre expostos cuidadosamente sobre uma toalha na cor vermelha. 
Noto, que tais experiências de  infância, influenciaram meu 
imaginário. As assemblagens retratam um olhar curioso que despertei com base 
nesse arquivamento, ainda mantenho o hábito de sair pelas ruas em locais mais 
abandonados, procurando e observando objetos, em busca de formas e texturas, 
dessa forma percebo que desenvolvi um processo de colecionismo, que 
antecede as obras.  
O título deste capítulo, “Diante dos cacos”, deve-se ao enfrentamento 
de um turbilhão de quinquilharias que acumulo com o passar do tempo, são 
objetos desprezados, velhos, sujos, livros rasgados, faltando páginas, ampolas, 
cabelos, dentadura, dentes, ao qual é atribuido valor pela sua estética 
desleixada. E, “objetos e restos”, por se tratar desses objetos e restos de 
pequenos animais mortos, como pássaro, rato, lagarto e morcego, suas ossadas 
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e penas fazem parte do que é desprezado e esquecido. É muito comum se 
deparar nas ruas com restos e sobras desses pequenos animais ao qual 
notoriamente passamos desapercebidos. Toda essa materialidade e 
potencialidade tornam o artista um explorado e sonhador de um mundo de 
possibilidades física e fenomenológica. 
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3.1 – Caixas dos imprestáveis: uma poética entre o desenho e o objeto. 
 
Neste subcapítulo seguirão as análises de (10) dez assemblagens 
que foram criadas a partir de um acervo particular, de objetos coletados, como 
citado, durante anos. O processo de seleção desses objetos se deve em função 
de elementos que causam tenções mórbidas, como por exemplo, ampola, 
seringa, cabelo e ossos, gerando estreitamento e atritos na forma de apropriação 
e mistério da obra.  
Esses trabalhos surgiram da prática do colecionismo e de um 
repertório visual pautado por artistas como Farnese de Andrade, Marcel 
Duchamp, Man Ray e Joseph Cornell, seguido das experimentações de livros. 
A prática de colecionismo e garimpo foi praticada pelo artista mineiro 
Farnese de Andrade26, um singular assíduo observador e acumulador de objetos. 
Farnese era visceral por explorar seus próprios demônios, digo, explorar e não 
exorcizá-los, pelo fato de materializar tais sentimentos, como sonhos, angústias, 
não permitindo esquecê-los, assim como Caravaggio em suas pinturas. Farnese 
foi um observador do que não prestava, quando residiu em Barcelona ele relata 
um dos seus achados durante suas caminhadas “arqueológicas”.  
 
 
Joga-se de tudo fora, até a vida inteira de uma pessoa. Um dia 
encontrei um enorme saco plástico contendo desde a certidão de 
nascimento de uma tal “Dolores Masorrales”, suas recordações, 
pequenos objetos, cartões-postais, fotos de época e até o recibo 
da pensão que obtinha do marido morto na guerra civil. Foi uma 
felicidade, um estranho prazer que senti ao examinar aquela 
documentação toda, quase como se estivesse roubando ou me 
apossando daquele ser humano que existiu, amou e sofreu como 
todos. (FARNESE, 2005, p. 189).  
 
                                                             
26 Farnese nasceu em 1926 na cidade de Araguari, foi um artista que experimentou diverssas 
linguagens como desenho, gravura, ilustração e escultura. Faleceu no ano de 1996 no Rio de 
Janeiro, cidade a qual passou a maior parte de sua vida. Cosac cita que Farnese contraiu 
tuberculose e se mudou para o Rio de Janeiro em 1950, com sua mãe e os irmãos para se tratar, 
e que seu “[...] fascínio ao ver o mar pela primeira vez aos 22 anos foi tão intenso a ponto de lhe 
atribuir a cura. Certamente o mar provou-lhe uma sensação de liberdade [...] (COSAC, 2005, p. 
19). Constantemente o mar o presenteava com destroços trazidos pela correnteza, como 
madeiras velhas com ranhuras, cabeças de bonecas. Ele caminhava pela praia do Botafogo e 
do Flamengo procurando esses materiais e dizia que ali era, naquela “[...] época um maravilhoso 
receptáculo de lixo” (FARNESE, 2005, p.181). 
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Percebe-se que o indivíduo vai perdendo sua identidade, e 
dissolvendo-se diante do tempo, existem apegos e desapegos, mas com o tempo 
somos todos fatais com nossa própria história. Farnese de Andrade é o artista 
que mais observei durante o processo das assemblagens, que contribuiu no 
pensamento e organização dos objetos, não por ter aproximações estéticas, mas 
por pairar no universso mórbido dos objetos, e pelo processo de garimpar os 
imprestáveis, e ser um melancólico nostálgico. 
O livro é o objeto que disponho de maior variedade e, pelo fato de ser 
o princípio da criação, o livro por essência carrega em suas entranhas um 
conhecimento, é um corpo que pode viver na memória de quem o lê. Veremos 
nas assemblagens que alguns objetos estão dentro deles, através de incisões, 
como em um ato cirúrgico. Foi escupido entre as páginas, a silhueta do objeto e 
guardado sutilmente dentro do livro.   
Enquanto os desenhos deslocam-se para fora das páginas, mantendo 
uma relação íntima com os desenhos anteriormente analisados, existem 
fragmentos que representam o grotesco, o mórbido e outros. Essa relação se dá 
devido às assemblagens terem sido criadas no mesmo período, com as mesmas 
referências, e por estarem no mesmo plano onírico.  
Nesse subcapítulo relacionei (10) dez assemblagens e, antes, um 
panorama reduzido dessas assemblagens produzidas por mim, as quais serão 
apresentadas de forma ampliada na sequência, junto com as análises, tais como: 
“Livro em processo “anotações”” (fig. 43), “Livro em processo “anotações” II” (fig. 
44), “Reflexões sobre livro I” (fig. 48), “Aquilo que está aqui” (fig. 49), “Reflexões 
sobre livro “Depositário”” (fig. 55), “Reflexões sobre livro II” (fig. 56), “Reflexões 
sobre livro III” (fig. 62), “Reflexões sobre livro “Restos”” (fig. 63), “Reflexões 
sobre livro “União de Corpos”” (fig. 68), “Caixa de pertences “Eu era como você, 
agora você será como eu” (fig. 71). 
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     Fig. 43 Livro em processo “Anotações”         Fig. 44 Livro em processo “Anotações” II 
                     
            Fig. 48 Reflexões sobre livro I                        Fig.49 Aquilo que está aqui
                                           
                                       Fig. 55 Reflexões sobre livro “Depositário” 
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                Fig. 56 Reflexões sobre livro II                Fig. 62 Reflexões sobre livro III 
             
        Fig. 63 Reflexões sobre livro “Restos”      Fig. 68 Reflexões sobre livro “União de corpos”
                                             
                     Fig. 71 Caixa de pertences “Eu era como você, agora você será como eu 
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A primeira assemblagem (fig. 43) surgiu do afeto que tinha por um 
livro em específico, apesar de gostar do romance, não era um dos meus 
prediletos.  “O Morro dos Ventos Uivantes” ficou alojado na estante de casa por 
anos, junto a outros títulos, no entanto esse livro sempre me chamou atenção, 
desde criança tinha apreço por seu título e o achava curioso e instigante.  
Com o passar dos anos e, por já ter lido o romance de Emily Brontë, 
o livro velho e já amarelado, com as linhas do miolo se soltando, apresentava 
sinais de que ele sucumbia ao tempo, às suas intempéries e aos infortúnios dos 
insetos. Ele me foi oferecido pela minha mãe e estranhamente eu lhe nutria um 
grande apreço por não por ser um clássico da literatura universal, mas por sua 
presença e existência na estante, era reconfortante saber que ele estava lá.   
Com o tempo, algumas páginas se desprenderam do seu miolo e se 
perderam, com isso eu passei a flertá-lo pela condição do inútil. Já não tendo os 
mesmos valores de antes, de ser novamente lido, sua principal função falecia, 
no entando sentia um aperto ao pensar que ele poderia se tornar inútil, foi então 
que o guardei junto com a coleção dos imprestáveis, aqueles objetos já citados 
que são encontrados às mínguas e destes, alguns, resultaram nas 
assemblagens. 
Em meio à bagunça dos objetos guardados, o velho livro já sem capa, 
acumulando poeira, despertou-me o instinto de o abrir novamente, parando 
aleatoriamente em qualquer página. Havia uma vontade de fazer algo com ele, 
tirá-lo da condição de imprestável, foi quando resolvi pintar e rabiscar suas 
páginas, rasurando palavras e circulando outras, apoderando-me de sua virtude, 
quanto mais rabiscava mais sentia que podia transformá-lo, seduzi-lo, de modo 
que tal ato de rasura fosse uma violação à obra do outro, daquele autor, pois o 
livro não se resume a um papel vagabundo e impressões em tinta, feito sob 
produção com longas tiragens, o livro possui uma essência de permanencer vivo 
e compulsivo no espírito de quem o possui, daquele que o leu. Quando estou 
com ele em mãos, fica impossível fugir de sua textura, peso, cor e cheiro, então 
quis devorá-lo metaforicamente, como disse Bachelard “[...] os livros estão aí 
para nos darem mil moradas aos nossos devaneios” (BACHELARD, 1984, p. 
213). 
Entra-se em transe junto àquele bloco de folhas, quando o leitor 
observa palavra por palavra faz conecções entre o texto e o imaginário, 
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permitindo que seja guiado pelas palavras de um estranho, para mundos 
adversos. O portador do livro, em um movimento mecânico de folhear folha por 
folha, dedica horas a um único propósito, se deleitar com o que possa existir de 
tão formidável em um compilado de papel com manchas de tinta, ao qual 
reconhecemos como letras. Ao pensar sobre a essencialidade do objeto, agi 
sobre esse livro que resultou na primeira assemblagem, intitulada “Livro em 
processo “anotações”” (fig. 43). 
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Fig. 43 - Andrey Rossi, Livro em processo “anotações”, 2013, tinta a óleo,  
ampola, nanquim, prego alfinete e acrílica sobre madeira, 45  x 45 cm. 
 Coleção Gilberto Chateaubriandt. 
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Como foi mencionado “Livro em processo “anotações”” (fig. 43) foi 
inciado pela rasura do texto, e posteriormente uma ação mais subversiva que 
possibilitou que alguns objetos externos fossem fixados dentro do livro e 
alocados nas incisões sobre as páginas.  
Tais fissuras surgiram como portais de uma nova possibilidade 
poética, de manueseio e conecção entre objetos que não se correspondem, 
neste caso o livro e as ampolas foram selecionados devido a seus pequenos 
formatos, e significados íntrisicamente por serem um frasco detentor de líquido, 
podendo ser inofensivo como um medicamento, ou ofensivo como veneno, sua 
escolha se deve pelo fato de ser um potente atuante no imaginário médico, como 
solução de cura ou de morte. 
O formato das duas ampolas foram retalhados, com uma lâmina onde 
o gesto do corte se repete, e a pressão sobre o papel se intensifica, com intuito 
de cavucar o livro e formar pequenas covas, onde os pequenos frascos podiam 
ser alojados simetricamente nas fissuras que foram abertas, uma vez que se o 
livro por ventura fosse fechado, as ampolas permaneceriam ocultas entre as 
páginas. 
Tais ampolas continha um líquido vermelho, que aparentemente 
vasou, provocando manchas vermelhas espalhadas por toda parte, no entanto 
vemos que este líquido vermelho está seco a muito tempo, seu tingimento sobre 
o vidro está opaco, um vermelho lânguido sem vida. Em meio às manchas, nas 
duas cavidades que pertencem aos pequenos frascos, dois olhos aparecem por 
estas frestas, permanecendo em um outro plano escondidos, espiando como se 
observassem por um buraco de fechadura.  
Os desenhos que espalham-se pelo espaço, em folhas e fragmentos 
de papéis, pertencem ao mesmo livro, em tamanhos e formas distintas, à  
primeira vista é um livro estraçalhado com suas peculiaridades. O processo 
artistico aqui é a busca eminente pelos cacos de um livro em decadência, como 
diria Clarisse Lispector, esses “[...] fragmentos de livro querem dizer que eu 
trabalho em ruinas” (SANTOS, 2013, p.12), essas ruínas citadas por Clarice 
buscam desocultar a essência de uma verdade ferida que anseia para ser 
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exposta, um desejo que foi nutrido por anos, com o colecionismo e desenhos 
melancólicos, que ao serem organizados se revelam como um arquivo. 
A única imagem que permanece sobre o livro é a representação da 
cabeça de um bovino, pintada em tinta a óleo. Neste pequeno elemento 
conserva-se uma normalidade ilustrativa, que logo abaixo é corrompida pela 
profusão de desenhos em caneta nanquim, assemelhando-se a estudos de 
experimentos híbridos entre homem e animal.  
Nesses desenhos entraremos em uma outra esfera conceitual dessa 
investigação, temos a cabeça de um porco com seu cérebro exposto, dois 
crânios humanos com chifres animal e um corpo humano estendido na posição 
ereta. Os desenhos são submetidos à representação de estudos anatômicos, 
tais seres, nasceram da necessidade de expurgar um desejo contido, de fazer 
algo que remetesse à ficção e à monstruosidade.  
Estabelecemos que tais criaturas estão em estado de simbiose entre 
dois mamíferos, que passa por um processo de purificação do predomínio 
humano, é possível reconhecer a forma da cabeça de um touro que naturalmente 
resgata o imaginário mitológico, mas não apenas mitológico, esta criatura traz 
resquícios das imagens dos bestiários medievais. Umberto Eco diz que se 
voltarmos à idade média “[...] os monstros eram, ao contrário, indivíduos de raça 
não humana, nascidos de genitores iguais a eles [...]” (ECO, 2014, p. 241), 
paradigma que foi oscilando durante o renascimento devido às missões pelo mar 
e explorações que revelaram novos continentes, habitados por animais 
estranhos e novas espécies, originando novas interpretações imagéticas e 
textuais, portanto tais criaturas podem ser uma espécie própria, sem laços com 
o humano, sendo apenas uma variação da espécie. Por este lado a obra se 
apresenta no formato de diário de um explorador de devaneios. 
Apesar de tudo, a necessidade de provocar estranheza entre a 
criatura, o livro e as ampolas não foi apenas almejado no resultado, mas 
principalmente no processo de criação, pois o devaneio era a busca por um ser 
mestiço, que beira o místico, de aparência em parte homem, em parte animal, 
com isso “[...] a monstruosidade traz a marca da transgressão e da desordem, 
da ameaça contra a pureza e a homogeneidade.” (FELINTO; SANTAELLA, 
2012, p. 85), essa transgressão é o que distingue homem de besta, visto como 
a condição animal permanece pretenciosa com o surgimento de uma nova 
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espécie, que se impõe de tal forma que a união de corpos equivale a um afronte 
ao ser humano. 
Se relacionarmos os desenhos com as ampolas, compreenderemos 
que são elementos transformadores, por suas locações possíveis, de estarem 
escondidos dentro do livro, sendo possível perceber visualmente dada a abertura 
do livro. Seu mistério acende sua fórmula de ser um agente radical, de profunda 
transformação, pois sua cor de sangue remete à vida, se observarmos pela ótica 
da criação de um monstro ou como um agente mortal, devido ao seu sangue 
derramado.  
A ampola e outros detentores de líquidos se repetem nos trabalhos a 
seguir. O “Livro em processo “anotações” II” (fig. 44) foi a segunda assemblagem 
criada. Durante aquele momento que já não era necessário ter um gatilho que 
despertasse o interesse de utilizar-se de um livro em ruínas, e nem mesmo 
outros objetos, era preciso que o objeto possuísse uma beleza condizente ao 
imaginário ao qual ele passaria a pertencer. Neste caso o livro foi encontrado em 
meio a um monte de lixo, percebido em um terreno que por ventura atearam fogo 
sobre o fino mato que estava seco, no entanto nem tudo foi incinerado, é possível 
ver resquícios da exposição ao fogo sobre a capa do livro, sua materialidade foi 
tocada pela chama transformadora, e resultou nas manchas negras provocadas 
pelo calor sobre o couro sintético que reveste o papelão da capa. Neste momento 
pouco importava o título do livro, o que interessava era o seu estado, sua forma 
e cor. 
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               Fig. 44 - Andrey Rossi, Livro em processo “anotações” II, 2013, tinta a óleo,  
               ampola, seringa, cabelo, caneta esferográfica e acrílica sobre papel e livro, 
 45 x 45 cm, Coleção Gilberto Chateaubriandt. 
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Neste trabalho foi definido manter o livro fechado, já que sua capa era 
o que oferecia o maior potencial de criação, a cor vermelha e as marcas de 
queimadura o tornava único, o que é curioso é que quando se tem uma edição 
de um livro que é fabricado em grande escala, alguns detalhes o torna único 
diante de seus semelhantes, produzidos com os mesmos materiais. O que o faz 
único são suas cicatrizes, sua história, marcada fisicamente, neste caso, por 
arranhões e queimaduras. 
Logo na parte superior do livro, um pequeno pedaço de papel é 
deslocado para fora, opondo-se como um título do conjunto pela lógica da leitura, 
estando acima de todas as partes da obra, apresenta-se: “O MISTERIO DE ...” 
seguido por “ÍNDICE” e “O CASO”. Neste mesmo fragmento apresenta-se duas 
manchas pretas de tinta que parecem impressões digitais de documentos do seu 
lado direito, como mostra o detalhe a seguir (fig. 45). 
 
 
Fig. 45 -  Detalhe da obra Livro em processo “anotações” II. 
 
As assemblagens são enigmáticas, foram criadas para causar um 
sintoma no observador, de tentar solucionar aquilo que ele vê, dado que nem 
tudo que é inserido busca ser pragmático, o mistério se deve pelas digitais e 
elementos pessoais que foram inseridos, uma contribuição do meu próprio 
corpo, rastros pessoais, já que a digital possui meus traços e a ampola na parte 
inferior também guarda fios do meu cabelo, portanto o mistério seria saber a 
quem pertence tais impressões únicas, rastros de existência.  
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O cabelo que também está no marcador de páginas possibilita uma 
dialética perceptiva entre beleza e nojo, pois “cabelo” trata-se de algo que serve 
de ornamento à cabeça humana, no entanto, quando é deslocado para fora do 
seu contexto de nascimento, torna-se indesejado, impertinente, os fios quando 
é visto no ralo, emaranhado e úmido, sutilmente conectado com o esgoto, beira 
o abjeto, fios de cabelo em meio à comida é nauseante, em “Livro em processo 
“anotações” II” encontramos fios de cabelos dentro do objeto que se sobressai 
no trabalho, que é a seringa, fixada na incisão sobre a capa do livro, neste caso 
a seringa é descarada, pois ela toma boa parte da capa se opondo sobre o 
restante, como o título do livro. 
As palavras misturam-se aos desenhos, se perdendo em meio às  
cabeças, animais e um feto em gestação. Uma parte do livro está solta do miolo, 
é o local em que a ampola está cravada, em meio ao texto com rasuras e 
algumas palavras circuladas em caneta. As palavras encontradas na ordem são: 
“Exército, 1º, documento, meticuloso, destinatário e interceptada” (fig. 46). 
 
 
Fig. 46 - Detalhe da obra, Livro em processo “anotações” II. 
 
Essa fração de informações vista no detalhe, foi destacada 
aleatoriamente, apenas pelo seu significado individual, durante os devaneios do 
processo cria-se um fenômeno para se observar com cuidado as palavras e 
frases destacadas, não foram escolhidas para ter um sentido estrito, assim como 
dirá Duchamp sobre sua pá de neve: “- Era uma pá de neve e, de fato, escrevi 
esta frase nela. Evidentemente, esperava que não tivesse nenhum sentido mas, 
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no fundo, tudo acaba por ter algum.” (CABANNE, 1987, p. 90), portanto a função 
das palavras é despertar devaneios, que fujam da realidade individual de cada 
elemento do trabalho.  
Essa força de mistério, permanecerá em todas as assemblagens, que 
se deve pela sua organização de ser criada, guardada, e exposta dentro de uma 
caixa, que se apresenta como signo construtivo e simbólico do objeto, o que 
causa valorização. Por ter tido o cuidado de guardá-la em caixa, o gesto de 
guardar tem como implicação proteger, conservar, pois é comum guardarmos 
apenas aquilo que nos importamos e que tem propriedades de valor. Para 
Bachelard tais caixas que guardam e protegem, tem espaços delimitadores, e se 
relacionam à antologia do cofre, que “[...] são o testemunho sensível de uma 
necessidade de segredos [...]” (BACHELARD, 1984, p. 250), portanto na 
fenomenologia, a caixa mantem em sigilo e confidência seu estado de mistério, 
apesar do vidro ser transparente, a composição do objeto, instiga a curiosidade 
de querer manipular o que está dentro, e ver o que existe no livro, que livro é e 
do que se trata, seu conteúdo, sua história. 
O objeto caixa foi trabalhado por diverssos artistas, dentre alguns, 
Duchamp, Man Ray, Joseph Cornell, Farnese de Andrade. Segundo Lucie-
Smith, Cornell criou refinadas assemblagens caixas, onde realizava 
justaposições surrealistas.  Farnese tinha compulsão por oratórios, caixas e 
recipientes, talvez pela sua origem mineira. A “[...] caixa para mim nada mais era 
do que uma moldura, uma forma de estabelecer o espaço em torno da 
composição.” (FARNESE, 2005. p. 183), porém quem observa suas 
composições é dificil ver apenas como uma moldura, parece uma caixa de 
memórias, pronta para ser guardada e protegida em seu íntimo, é impossível vê-
las apenas como um suporte, acredito que seja algo mais profundo em seu 
inconsciente, principalmente por ele relatar que o momento em que mais sofreu 
foi quando viu seu pai no caixão, é como se em suas obras o artista velasse seus 
pensamentos.  
Diferente de Farnese as caixas em meus trabalhos, têm uma 
geometria simples de linhas retas, com fundo neutro alternando na cor preta e 
branca, sendo montadas com o próposito de servir a composição, enquanto 
Farnese utilizava das formas rebuscadas dos oratórios ou ovalada, como a 
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gamela, e caixas onde a tampa possuía geometrias singulares, como podemos 
ver em “Hiroshima” (fig. 47). 
 
Fig. 47 -  Hiroshima, 1970, assemblagem, bonecos de plástico incinerados, 
boneca de porcelana e caixa de madeira com tampo de vidro, 49,5 x 36,5 x 13,5 cm.   
Coleção Pedro Mastrobuono, São Paulo. 
 
As tensões e estranheza criadas por Farnese são referências poéticas às 
minhas assemblagens que são analisadas neste capítulo. Em “Hiroshima” (fig. 47) a 
carnificina se torna patológica, a boneca central com traços orientais tem seus 
membros decepados, dentro de uma caixa claustrofóbica, quem a observa não vê 
apenas o atentado atômico, o olhar possibilita sentir o calor do fogo, e ao mesmo 
tempo, o frio da morte dos campos de concentração. “Hiroshima” é uma piscina de 
vísceras, um jardim de execução. Essas tensões e atritos são contempladas e 
buscadas em “Livro em processo “anotações”” e “Livro em processo “anotações ”II” 
(figs. 43 e 44) e trazem morbidez e violência contra a existência, terror e repugnância 
do ser humano, que busca o controle absoluto sobre a vida, é um niilismo encarnado 
pelo devaneio agindo sobre a forma. 
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Hiroshima é uma construção com os mesmos valores estéticos de cenas 
do inferno do pintor Alemão Hans Memling em sua obra “O juízo final”, que representa 
o desespero do fogo que consome a carne em um oceano de corpos, são cacos 
corporais. “Mais que os estilhaços da vida estraçalhada, que se mostram nas resinas, 
como peças conservadas nos frascos de formol, nos laboratórios de anatomia, são 
assíduos na obra de Farnese os signos, os símbolos, os arautos da morte”. 
(MASTROBUONO, 2005, p. 149), os signos da morte são os condutores oníricos 
sobre as escolhas das palavras e objetos, cuidadosamente relevados durante a 
prática artística.   
Retomando a seringa de “Livro em processo “anotações” II” (fig. 44), 
observamos que o conteúdo dentro da seringa são fios de cabelos emaranhados, o 
que é impróprio no pensamento médico, pois fios de cabelos não são aplicáveis, o 
que constata um estranhamento de possibilidades na poética do trabalho.  
A seringa unida de sua agulha é um objeto poderoso com propriedades 
únicas - perfura a pele com extrema facilidade - adentra as veias e injeta elementos 
externos, que se diluem na corrente sanguínea. Este objeto pontiagudo causa pavor 
por ser perverso, ele provoca dor, aflição e medo, podendo injetar e retirar o sangue 
do corpo. Tudo que adentra e sai do corpo, de forma indesejada, é aterrorizante, 
principalmente quando o objeto está estritamente ligado a algum tipo de doença, por 
outro lado, a seringa pode ser um objeto de prazer, quando injetado substâncias que 
aliviam a dor, e conflitante para dependentes químicos, por transmitir alívio, 
alucinação, despertando, então, prazer, dependência e desejos de libertação. Outro 
aspecto vital é a transmissão de doenças, já que sua picada deve ser única por se 
tornar íntima do corpo.  
Em outros dois trabalhos “Reflexões sobre livro I” (fig. 48) e “Aquilo que 
está aqui” (fig. 49) temos tipos peculiares de seringas, unidas de agulhas que se 
manifestam de forma similar. 
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Fig. 48 - Andrey Rossi, Reflexões sobre livro I, 2016, tinta a óleo 
                            prego, linha, seringa, cabelo, fita de maquina de escrever,  
caneta esferográfica e acrílica sobre papel e livro, 45 x 45 cm.  
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Fig. 49- Andrey Rossi, Aquilo que está aqui, 2017, tinta a óleo, ampola, 
seringa, cabelo, ossos de rato, papel vegetal, nanquim e grafite sobre 
papel e livro, 45 x 45 cm. 
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A seringa tem seu espaço simbólico no imaginário, de cura, dor, prazer e 
alucinação. A aparência das seringas, por ser velha, aumenta as tensões sobre sua 
existência, sua presença é incômoda e tocá-la sem cuidados significa imprudência, 
por não saber de sua procedência, tornando-se um nervo inflamado e exposto sobre 
o livro. A utilização de objetos pontiagudos e cortantes na arte também é empregado 
pela artista contemporânea brasileira Nazareth Pacheco, cuja obra perpassa pela sua 
vivência médica na condição de paciente, o trabalho da artista foi o primeiro contato 
na arte que tive com agulhas, sendo utilizadas como parte do corpo da obra. 
Nas assemblagens (figs. 44, 48 e 49), este objeto pontiagudo tem uma 
dinâmica de gerar dúvida, a que finalidade pertence? Seu aspecto indústrial com 
ferrugem na parte metálica traz indícios de corrosão: Essa plenitude, de estar 
integrada ao corpo robusto do livro, condena os objetos e desenhos a serem sujeitos 
impreguinados por um tempo antigo, por tudo parecer contaminado, exibidos também 
por seus papéis que possuem pontos de envelhecimento, enquanto a capa do livro 
permance com tons bordôs em “Aquilo que está aqui” (fig. 49). Há perfuração por 
todos os lados, provocada por traças, marca que prontamente denuncia a frágil 
condição de tempo, de permanecer estagnado em um mesmo lugar. Tal contaminação 
é um involucro da vida que se cria em algo que se definha. 
Enquanto em “Reflexões sobre livro I” (fig. 48) a ausência da capa 
demonstra seu aspecto vulgar e delicado, com a lateral toda costurada, selando uma 
possível abertura. Nessa obra o tom creme do papel, com manchas de oxidação, 
torna-se mais suave, rodeado pela cor branca da caixa, cuja limpidez impele de que 
algo contemplativo e digno jaz naquele local. 
O processo desses trabalhos (figs. 48 e 49) foi diferente dos anteriores, 
primeiramente já existia uma ideia findada, e os desenhos foram selecionados de um 
pequeno acervo pessoal, feitos em locais e situações esporádicas, portanto o trabalho 
foi surgindo dos fragmentos de papéis externos, para que depois viessem as incisões, 
para locar esses fragmentos em meio ao livro, é como montar um quebra cabeça sem 
ter encaixes regrados, com peças faltando, ao qual é necessário criar a peça conforme 
o objeto surge. 
Podemos notar aproximações das assemblagens com os desenhos já 
analisados, devido ao fato do repertório, criado mentalmente, não distinguir por 
completo a modalidade trabalhada, esta interlocução entre conceito, material e praxis 
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rompe os limites de tempo e espaço, sendo resquícios do grotesco e do epidêmico, 
permanecendo e se relacionando com os objetos utilizados, como livro, agulha, linha, 
seringa, cabelo, ossos, dente, dentadura e ampola. 
As elaborações conceituais referem-se a substâncias perigosas, pela sua 
composição divagar em referências da química farmacêutica, discurso que de 
prontidão fortalece quando se observa cada elemento fixado ao livro. Nele, temos, 
desenhos de plantas, sementes, inseto e o crânio de um rato que representa o 
indesejado, o sujo, a imundice, a praga transmissora de doença, norteado no sentido 
do animal e do ser humano impuros.  
O aspecto doentio, da mesma forma, está presente nos rostos humanos, 
em “Reflexões sobre livro I” (fig. 48), um rosto desenhado em sanguínea (fig. 50), com 
a face corroída e parte do lábio atrofiado, evidenciando os dentes, enquanto pequenas 
bolhas se espalham sobre a pele rugosa, remetendo aos primeiros trabalhos do 
subcapítulo 2.1, que representam casos de lepra.  
 
 
 
 
                     Fig. 50 – Detalhe da obra, Reflexões sobre livro I. 
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                                  Fig. 51 – Detalhe da obra, Aquilo que está aqui. 
 
 
No detalhe de “Aquilo que está aqui” (fig. 51), o crânio do rato com parte da 
sua coluna estão fixos dentro de um pequeno calhamaço de folhas, em uma cova rasa 
aberta com lâmina, ao qual parte do crânio permanece do lado de fora da fissura 
aberta sobre o papel. O entorno do crânio apresenta marcas amareladas, que induz 
ao líquido que vazou dos restos mortais do roedor. Este líquido quando toca o papel 
logo o amarela, e essa mancha escorre para a imagem em um plano inferior sobre um 
rosto desenhado em grafite negro, com traços simples, tendo apenas o contraste entre 
o branco e o preto. O escorrido atravessa toda a imagem da face, percorrendo a testa, 
passando pelo nariz e boca, espalhando-se na borda final, contaminando o papel.  
Ao lado, o desenho de um perfil com linhas e degradês suaves revela um 
rosto frio, que está ali como aporte ilustrativo para um outro fato, que seria a doença 
de uma pessoa com bubões na superfície da cabeça. O papel envelhecido parece ter 
sido exposto à umidade e ao abandono. Este resultado se deve às tantas imagens 
das enciclopédias antigas de medicina, que servem de amparo para o desenho, já que 
o desenho praticado nas assemblagens é elaborado de forma e posição não 
romantizadas.  
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Visto em uma perspectiva de estudo fisiológico, podemos relacionar os 
desenhos de rosto com uma ilustração de estudo de lepra de Johan Ludvig Losting27 
(fig. 52). 
 
                       
        Fig. 52 – Johan Ludvig Losting, detalhe da ilustração de manifestações  
de hanseníase na face, medula espinhal e tecido, 1847. 
 
        Fonte: https://wellcomeimages.org/indexplus/image/L0074855.html 
 
Nesta ilustração constata-se semelhanças com os perfis dos detalhes 
anteriores (figs. 50 e 51). Losting criou este enfermo em um enquadramento frio, 
desprovido de encenação, apenas com a rigidez de um enfermo, colocado como 
objeto de estudo, demonstrando sentimentos intensos. É importante ressaltar tais 
aspectos, pelo fato das assemblagens serem devaneios em determinados momentos, 
da rigidez que alude ao olhar da medicina. 
Não podemos descartar os fragmentos de papéis encaixados ao livro e 
suspensos sobre o desenho, que fazem alusão ao arquivamento, as palavras são 
resultados do ato de datilografar, e outras recortes do livro utilizado na respectiva 
assemblagem. Tais palavras existentes nos dois detalhes (figs. 50 e 51), não sendo 
sequenciais, seus significados são vagos e subjetivos, com potências na unicidade do 
                                                             
27 A ilustração “Manifestações de hanseníase na face, medula espinhal e tecido” também pode ser 
vista no livro The Sick Rose or Disease and The Art of Medical Ilustration, de Richard Barnett. 
 
 
 
135 
significado estrito da palavra, mas que mantem relação com o conteúdo exposto, 
portanto é a lógica, de ser ilógica, e vagar entre o fenômeno da inter-relação dos 
demais elementos, criando possíveis narrativas. 
A virtude desses livros/assemblagens, que contam histórias, é atribuída 
pelos pequenos detalhes, que para Calabrese exercem uma função de percepção do 
significado do inteiro. Em seu estudo “Etimologia do detalhe” o teórico considera que   
 
 
O detalhe, em suma, é <<de-finido>>, isto é, tornado perceptível a 
partir do inteiro e da operação de talho. Só o inteiro e a substância da 
operação permitem, de facto, a de-finição do detalhe, isto é, o gesto 
de pôr em relevo motivado pelo elemento em relação ao todo a que 
pertence. Por outras palavras: o detalhe é aproximado por meio de 
uma precedente aproximação ao seu inteiro [...] (CALABRESE, p. 86). 
 
 
No pensamento de Calabrese os pequenos detalhes são minúcias que 
representam o significado do todo. As palavras e frases que aparecem em todos os 
trabalhos, são palavras que atraíram o meu olhar, devido a sua expressão e 
pluralidade interpretativa, algumas delas cito aqui: amado, cabeça, pedaços, 
ascensão, prematuro, acidental, morte e decomposição, seus significados alimentam 
o desejo de possui-las e tê-las dentro de um arquivo visual, para que não fiquem 
apenas no arquivo imaginário, uma vez que rondaram a imaginação durante o 
processo do trabalho, portanto o verbal faz parte do íntimo e infinito espirito criador, 
são desejos, amores, curiosidades e medos.  
O verbal nas obras não se limita pelo conteúdo linguístico, ele tensiona, do 
mesmo modo, a estética das letras, das palavras e frases, os vários recortes de papel 
e anotações, são fundamentos ilógicos de um fenômeno arbitrário, por ser uma 
bagunça organizada, confusa e caótica. Durante o fazer artístico essa organização da 
desordem é o princípio do agrupamento de vários elementos que se conectam a um 
único corpo, neste caso o livro dentro da caixa.  
Se analisarmos a estrutura formal dos livros, com os fragmentos de papéis 
na composição das assemblagens, veremos semelhanças com alguns livros do artista 
alemão Anselm Kiefer e o americano Joseph Cornell.  
O trabalho de Kiefer é melancólico, em sua vasta obra o artista cria livros 
com diferentes materiais e dimensões, como na obra ““Les Reines de France”, onde 
notamos alguns ponto similares com minhas as assemblagens. 
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Fig. 53 – Anselm Kiefer, Les Reines de France, 1996, livro, carvão, emulsão,  
acrílica, flores e plantas secas sobre papelão, 10 páginas, 101 x 90 x 9 cm. 
 
             Fonte: ARASSE, D. Anselm Kiefer. New York: Thames & Hudson, 2014. 
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Em “Les Reines de France” (fig. 53), que faz parte de uma biblioteca criada 
pela artista chamada “Zweistromland”, que  traduzido do alemão significa 
“Mesopotâmia”, segundo Daniel Arasse28, os elaborados e complexos livros são o 
arquivo mais pessoal que transpõe a relação do espiritual e pensamento do artista 
com seu processo de criação, sendo o grande repositório de conhecimento aberto a 
interpretações.  
Se observarmos a composição de Kiefer com as assemblagens analisadas, 
notamos uma poética intimista, que perpassa a relação do artista – processo – obra 
que ainda podemos relacionar com a estrutura, por haver anotações e fragmentos de 
papéis com palavras e frases, encaixadas e fixados na lateral por entre as páginas, 
aludindo a um arquivo, que possuía divisórias externas, com títulos de cada assunto 
pertinente a seu interior. 
Diferentemente de Kiefer, Joseph Cornell em sua obra, “Livro-objeto feito 
com o volume XXII de "Journal d'agriculture practique"” (fig. 54), se apropria do objeto 
livro e intervém sobre sua forma, criando um depositário de outros pequenos objetos.  
Esse livro de Cornell é uma espécie de caixa de joias, que contém espaço 
interno com divisórias e  tampa, quando fecha-se o livro seu conteúdo é ocultado, 
guardando o que está em seu interior, e o livro readquire sua forma original externa, 
mesmo que sua natureza e essência já tenham sido totalmente modificadas, 
escondendo sua identidade de depositário. Veja o livro a seguir. 
                                                             
28 Many are more conventional in format, but the giant library of Zweistromland - The High Priestess is 
the most profound and intimate embodiment of the complex relationship between Kiefer’s books, his 
thought and his artistic practice. As the archive of the most personal phase of his creative development, 
on a mystical level the book becomes for Kiefer and for us the repository of a revelatory knowledge that 
is open to infinite interpretation - a trait that endorses the key role of Judaism in his work. (ARASSE, 
2014, p. 178). 
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Fig. 54 – Joseph Cornell, Sem título (Para Marguerite Blachas), 1939 -1940,  
livro-objeto feito com o volume XXII de "Journal d'agriculture practique"  
(Paris, 1911), contendo vários objetos pequenos como cadernos, tecidos  
e cabelos sintéticos, 5,5 x 37,5 x 26,5 cm. Museu Reina Sofia. 
 
Fonte: http://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/untitled-marguerite-blachas 
 
      Herbert Read em seu estudo sobre a “Escultura Moderna” analisa as caixas 
de Cornell, e cita que “[...] uma nova e fértil invenção foi introduzida, a idéia de um 
tesouro “compacto” de curiosidades.” (READ, 2003, p. 267), pressuposto que se deve 
por moderamento e cuidado em manter relações entre os diferentes elementos.  
Esta particularidade, mencionada no trabalho de Cornell, encontra-se nas 
assemblagens iniciadas pelo objeto/livro, por ser um icônico do conhecimento, 
portador e transmissor por excelência, seu uso tanto nas assemblagens, quanto na 
obra de Kiefer não é meramente um suporte, o objeto possui uma essência única. 
Bachelard ao se referir sobre a especificidade do livro, diz que, “[...] ele 
constitui ao mesmo tempo uma realidade do virtual e uma 
virtualidade do real.” (BACHELARD, 1996, p. 25), por assim dizer nos permite sonhar 
para fora de nossa realidade, abrindo as portas do onírico, consentindo viver 
realidades paralelas. 
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Fig. 55 - Andrey Rossi, Reflexões sobre livro “Depositário”, 2017, tinta a óleo,  
dentes, osso, dentadura, cabelo, linha, sanguínea, grafite e nanquim  
sobre livro, 45 x 45 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
140 
 
 
 
 
Fig. 56 - Andrey Rossi, Reflexões sobre livro II, 2015, tinta a óleo,  
ampola, agulha, crânio de rato, tachinha, linha, caneta  
esferográfica e sanguínea sobre livro, 34 x 45 cm. 
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Em “Reflexões sobre livro “Depositário”” (fig. 55) o livro aberto passou pelo 
procedimento de uma grande incisão, ao qual a retirada de um grande volume de 
papel revela uma pintura em tinta a óleo, de um rosto de perfil com a boca aberta e 
olhos fechados, um homem que agoniza em um fundo negro.  
Sobreposto à pintura, parte de um crânio projeta-se em um desenho feito 
em grafite sobre papel vegetal, o desenho é fixado por duas agulhas conectadas por 
uma linha, enquanto uma mecha longa de cabelo é esticada ao centro do livro, 
passando por toda extensão, é um divisor de dois planos, onde um lado remete à 
imagem pictórica e o outro remete a objetos. 
Os objetos fixados sobre o livro estão vinculados ao corpo, sendo restos 
provenientes de diferentes situações. O osso foi encontrado junto à carcaça de um 
animal morto, que estava na beira de uma estrada ao qual costumo caminhar, passei 
durante semanas ao lado da carcaça e presenciei seu apodrecimento, sua 
degradação, quando ela já estava com os ossos aparentes, parte da ossada 
desapareceu, imagino que tenha sido levada por cachorros que vivem ao redor do 
local, no entanto alguns ossos sobraram e foram coletados quando já estavam secos, 
fenômeno que é acelerado pela combinação da exposição da carcaça ao sol quente, 
e os insetos acelera o processo, pois se alimentam da carne. O que restou foram 
apenas ossos com alguns pelos grudados, que guardei junto à coleção dos 
imprestáveis. Dentre eles um osso foi selecionado e inserido dentro desse livro (fig. 
55), tomando toda a extensão da página, devido sua dimensão e formato. 
Os outros objetos locados nas incisões pertencem à boca. Um desenho em 
nanquim de uma arcada dentária está fixado com fita adesiva e pondera o 
agrupamento de objetos pertinentes ao interior do corpo, são eles: uma dentadura 
velha que pertenceu ao meu pai e se encontrava no esquecimento, guardada dentro 
de uma gaveta entulhada junto com outros objetos imprestáveis, e dois dentes 
humanos do siso, que me foi enviado por correio, presente de um amigo que sabendo 
do meu apreço por objetos ligados ao corpo, me presenteou com seus dentes 
extraídos.  
Com fundamento dessa descrição, reconhecemos a imprecisão da união 
de acasos, os objetos não se relacionavam anteriormente, visto que pertenciam a 
locais diferentes, havendo distâncias de tempo e espaço. A única ligação entre eles 
se deve a mim, no caso a dentadura pertencia a meu pai, os dentes do siso 
pertenceram a um amigo e o animal morreu em um local onde costumo transitar, o 
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que revela o surgimento de uma aproximação possível, que intensifica-se logo por 
questões análogas do pensamento criador.  
Esse sistema de associações dos objetos e seus agrupamentos díspares, 
determina que o espaço seja afetado por um apelo ao inconsciente, despertando o 
onírico, pois os objetos são imagens confinadas que instiga o observador a reinventar 
esses objetos, são extremamente suscetíveis.  
As imagens dentro da assemblagem (fig. 55), por seus fragmentos 
deslocados, trazem desenhos em nanquim de uma lagarta, um osso, uma cabeça com 
o pescoço deslocado e uma criatura estranha de corpo disfórico, contendo chifres e 
uma grande língua fora da boca de aparência bizarra. Chama-nos a atenção ao 
encaixá-lo em alguma realidade ao qual os outros elementos são reconhecíveis, mas 
de forma grotesca e bestial, sem juízo de ser uma representação de um ser existente, 
parece ser algo que não deu certo. “O grotesco funciona por catástrofe [...]. Trata-se 
da mutação brusca, da quebra insólita de uma forma canônica, de uma deformação 
inesperada” (SODRE; PAIVA, 2014, p. 24), como uma forma zombeteira, o ser, com 
o falo aparente, mostra a língua enquanto exibe seu corpo nu.  
Nos desenhos em sanguínea, apresentamos uma cabeça sutilmente 
escondida com a face tomada por bubões, e um grande desenho de coração que 
mostra suas artérias internas e seus mecanismos, como em uma ilustração fisiológica. 
O coração tem uma função importante, por ser a pulsão do corpo, a bomba que 
alimenta as veias e mantem a vida, sua forma não é impressionante, não é o maior 
órgão, não está aparente aos olhos, mas somos capazes de sentí-lo acelerar e 
diminuir seus batimentos. É ele quem interpreta o que ocorre dentro de nossas 
mentes, conforme sentimos algo, subitamente ele nos corresponde com suas batidas, 
emitindo sinais vitais da alma.  
A imagem do coração é ainda mais categórica, em “Reflexões sobre livro 
II” (fig. 56) o desenho em sanguínea se conecta à ampola fixada no centro do livro, 
com uma agulha cravada em sua superfície. Há uma mancha de escorrimento que 
desloca-se diretamente do centro para baixo, quase tocando uma das artérias. O 
simbolismo intrínseco ao coração está ligado a sentimentos poderosos de amor, de 
perda, dor, lucidez e sua presença nunca é neutra, está sempre carregada por valores 
que exaltam sentimentos nutrido por emoções, longe da razão. Quando bombeia o 
sangue através das artérias, ele rega os órgãos e mantem o corpo vivo, as veias são 
metáforas que findamos entre as partes (palavra, desenhos e objetos).  
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A, idéia de veias é expressamente mencionada, e essa terra, 'que 
diferia essencialmente de todas as outras até então visitadas pelos 
homens civilizados' e onde nada do que se percebe é 'familiar', é ao 
contrário o que há de mais familiar a todos os homens: um corpo cujo 
sangue, antes mesmo do leite, um dia nos alimentou — o de nossa 
mãe, que por nove meses nos albergou. (BACHELARD, 2002, p. 62). 
 
 
Como vimos em Bachelard o sangue nos amamentou antes de tudo, sendo 
o canal de um rio onde a água percorre e se ramifica, criando vida ao seu entorno, 
nutrindo as capacidades da imaginação e as potências do âmago. Após o nascimento, 
é o coração que conduz o corpo, sendo capaz de dar vida e retirá-las. Este órgão 
exerce força. Os dois desenhos em sanguínea estabelecem relações de documento, 
como no estudo de Leonardo da Vinci (fig. 57). 
 
 
 Fig. 57 - Leonardo da Vinci, Desenhos Anatômicos do Coração e Artérias Coronárias,  
c. 1513, pena e aguada castanha, 28,8 x 41,3 cm. Windsor Castle, Royal Library. 
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     Fig. 58 -  Detalhe da obra “Reflexões 
sobre livro “Depositário”. 
Fig.59- Detalhe da obra “Reflexões sobre 
livro VI”. 
  
 
Os impressionantes desenhos anatômicos de Da Vinci (fig. 57) foram 
criados vislumbrando o interesse anatômico, com formas bem definidas que 
sobressaem do papel, demonstrando as aptidões do artista que transita entre o 
artístico e o científico. Seus estudos buscavam compreender o funcionamento 
do corpo humano, segundo Johannes Nathan, e se deve, primeiramente, de um 
desejo de aperfeiçoar a representação humana.  
Estes estudos serviram de inspiração na criação dos desenhos dos 
detalhes (figs. 58 e 59), são imagens dramáticas pela sua cor, pela repetição 
insistente do domínio técnico e a busca em revelar os segredos deste órgão, 
misturado às anotações o caracteriza como documento.  
Existe uma atmosfera sombria que paira sobre os desenhos de Da 
Vinci, que os tornam mais contundentes pela ação do tempo sobre o papel, 
fenômeno que coincide nas assemblagens (figs. 55 e 56). Este envelhecimento 
é memória antiga, que influencia os novos devaneios, assim como um livro velho, 
que ao entrar em contato com a memória viva adquire novas conotações. A 
ligação entre essas duas assemblagens (figs. 55 e 56), não se resume 
simplesmente pelo coração, mas também por ter restos mortais de animais em 
sua composição, um osso de cachorro e o crânio de um rato. 
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A partir desse momento entraremos em uma outra esfera dessa 
investigação, iremos nos aprofundar em questões da morte - apropriação e 
reconfiguração de pequenos cadáveres.   
É comum encontrar criaturas mortas pelas ruas e serem sepultadas 
juntas ao asfalto, sendo estilhaçadas por pneus de carros, que impiedosamente 
passam sobre seus corpos, esfarelando o que já não tem vida, misturando-se à 
poeira das ruas e sendo carregado pelas águas que correm para os bueiros. Não 
é de costume observarmos ou lamentarmos a morte desses pequenos animais, 
uma vez que não são nossos semelhantes, eles vão e vem a todo instante, são 
frágeis e facilmente abatidos e alguns indesejados.  
Algumas partes desses seres serão vistos em minhas assemblagens, 
são restos de sua frágil existência. Dentro do processo de criação, alguns 
resultados inesperados surgiram em meio á manipulação de tais animais, no 
entanto nem tudo é inserido na composição do objeto, é o caso de desenhos de 
algumas carcaças de pássaros que foram observadas e retratadas.  
 
   
Fig. 60 - Andrey Rossi, Sobre 
pássaros, 2015, nanquim sobre papel 
oxidado, 45 x 45 cm. 
Fig. 61 - Andrey Rossi, Sobre 
pássaros, 2015, nanquim e carvão 
sobre papel oxidado, 45 x 45 cm.
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Em “Sobre pássaros” (figs. 60 e 61), vale ressaltar nesta investigação, por 
ser um desdobramento claro das assemblagens, já que surgiu do colecionismo de 
ossos de animais, é uma ramificação do intenso trabalho com resto. Nota-se que no 
primeiro desenho em nanquim o passáro enrigecido não cedeu aos vermes, enquanto 
no segundo o crânio já está exposto e as penas se desprenderam da região da 
cabeça, relevelando o esqueleto da carcaças.  
Posteriormente o pássaro retratado passou a integrar a coleção, e 
consequentemente ser inserido em uma das assemblagens, portanto vemos relações 
existentes no conjunto de minha obra, independente da modalidade ao qual estou 
trabalhando.  
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Fig. 62 - Andrey Rossi, Reflexões sobre livro III, 2015, tinta 
                             a óleo, ampola, crânio de pássaro, lagarto, rato, tachinha,  
                             fibra vegetal, caneta esferográfica e sanguínea sobre  
livro, 34 x 45 cm. 
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                       Fig. 63 - Andrey Rossi, Reflexões sobre livro “Restos”, 2015, 
tinta a óleo, ossos de pássaro, rato, lagarto e lagartixa, cabelo, linha, 
caneta esferográfica e sanguínea sobre livro, 45 x 45 cm. 
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As sensações em lidar com animais mortos, culmina em observar o destino 
compartilhado por todos, esta observação faz parte da criação de “Reflexões sobre 
livro III” e “Reflexões sobre livro “Restos”” (figs. 62 e 63), obras que detêm partes de 
esqueletos  de animais. Assim que encontro uma carcaça imediatamente a coleto, e 
observo as reações que vão ocorrendo em seu corpo. É impressionante observar as 
inúmeras formas adquiridas e reações que ocorrem em uma massa corporal tão 
pequena, como a de um pássaro ou rato em um curto espaço de tempo.  
Acompanhando o sucumbimento de um cadáver animal, primeiramente ele 
terá a rigidês da carne “rigor mortis”, seguido por seu amolecimento, enquanto um 
líquido é expelido, liberando os gases que contaminam o ar com o cheiro 
nauseabundo. Em seguida os purificadores da terra, como diz Baudelaire se referindo 
aos vermes, entram em ação e fervilham dentro da carcaça, alimentando-se da carne 
podre, secando o que restava da vitalidade aparente, como vampiros que sugam todo 
o sangue, menos a alma que já se foi.  
Cada animal tem suas particularidades e tempo de apodrecimento, os 
vermes parecem incansávelmente sobre a carniça, enquanto as moscas rodeiam a 
espreita do animal, atraídas pelo cheiro que vai tornando-se intenso e rançoso e sua 
a cor empalidecida.  
Farelos se espalham sobre a superfície em que a carcaça está depositada, 
sinais de que está desfazendo-se. Sua forma definha-se e perde massa corporal, 
fissuras abrolham sobre a pele, que cola-se no esqueleto que está por debaixo. Os 
insetos vão se disperçando, restando apenas formigas, que ficam com as imundícies 
miúdas. É quando manipulo o que sobrou, pois a natureza já se alimentou deste corpo 
e a morte já serviu a um propósito.  
Retiro os resquícios de couro já seco e grudado nos ossos e, como já 
mencionei, cada animal tem seu tempo, os pássaros pequenos são os que se 
decompõem com maior facilidade e têm ossos mais frágeis, enquanto os ratos exalam 
o cheiro mais agudo, já o lagarto fica dificil retirar suas sobras do couro, por ser mais 
dura espessa e escamosa. 
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Fig. 64 - Andrey Rossi, foto de esqueleto de pássaro que  
antecede a inserção na assemblagem, 2015. 
 
 
Fig. 65 - Andrey Rossi, foto de esqueleto de pássaro que  
antecede a inserção na assemblagem, 2016. 
 
Presenciar tal fenômeno da morte é como mergular no profundo poema “Uma 
Carniça”29, de Charles Baudelaire, uma infinita possiblidade na imaginação do 
mórbido.  A criação de  “Reflexões sobre livro III” (fig. 62) iniciou-se por ter três crânios 
dos seguintes animais: largato, pássaro e rato, que eram mantidos juntos dentro um 
pote, suas dimensões e o branco do osso os aproximavam, quando observado existia 
um flerte ainda contido, por permanecerem durante meses juntos. Nesse tempo criou-
se laços de pertencimento, o que impediu suas separações.  
Deste modo se revê um pensamento criativo, sendo guiado por aquilo que 
nasce do sonho e passamos a confrontá-lo na forma física, portanto os corpos 
(crânios) permanecem no mundo material, suas presenças na composição poética 
não é uma beleza canônica, já que os restos da morte representam um rebaixamento 
divino, emergindo o medo, o sujo, indesejado e o grotesco. 
                                                             
29 Poema “Uma Carniça” de Charles Baudelaire, do livro “As Flores do Mal”. 
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O rebaixamento é enfim o princípio artístico essencial do realismo 
grotesco: todas as coisas sagradas e elevadas aí são reinterpretadas 
no plano material e corporal. Já falamos da gangorra grotesca que 
funde o céu e a terra no seu vertiginoso movimento; a ênfase contudo 
se coloca menos na subida que na queda, é o céu que desce à terra 
e não o inverso. (BAKHTIN, 2008, p. 325). 
 
 
Pois o realismo grotesco, neste caso, está estritamente ligado à morte e à 
criação. Os crânios (morte) adentram e elevam-se sobre o conhecimento (livro), e 
declara fidelidade por suas novas realidades, de ser grotescas e única.  
Os crânios estão expostos sobre o livro em incisões, sua ordem de cima 
para baixo segue a lógica etária de aquisição à coleção dos imprestáveis. O Crânio 
do pássaro diferencia-se dos outros, por estar com o bico escancarado, aludindo a um 
pássaro jovem, ainda no ninho, aguardando sua mãe que o alimentou.  
A disposição do crânio do pássaro coincide com uma das composições de 
Farnese de Andrade. Nessa obra “Sem título” (fig. 66), Farnese  criou uma espécie de 
relicário, que preza pela simplicidade da composição. O artista, com apenas dois 
objetos, criou uma composição de forte simbolismo crítico, sob uma cabeça de ave 
com bico aberto encaixou um projetil balístico, que simula seu alimento, composição 
de discurso enérgico. 
 
 
         Fig. 66 -  Farnese de Andrade, Sem título, 1984, resina,  
                              30 x 12,5 x 12,5 cm. Coleção Siron franco. 
 
                     Fonte: COSAC. C.. Farnese (objetos). São Paulo:  
                                      Cosac & Naify, 2005, p. 135. 
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A cabeça da ave acena estar engolindo o projetil balístico, o poder de fogo 
da munição é desproporcional para o tamanho do ser que ele atinge. Por estar  
penetrando através da “boca” indagamos se é um ato de execução ou suicídio, pois o 
artista, “[...] “justapôs” objetos, criando novos objetos só para relatar sua dor, sua 
solidão seus rancores, seus complexos, suas depressões, suas relações, sua libido, 
seus recalques. Sua obra é exclusivamente autobiográfica.” (COSAC, 2005. p. 11- 
13). Assim como Farnese trabalhar com resto e sobras é compartilhar parte de uma 
memória e resgatar, de certa forma, uma dignidade já esquecida, que apenas aqueles 
objetos, que realmente viveram e serviram para alguma coisa têm o que contar. 
Os desenhos criados e inseridos em “Reflexões sobre livro III” (fig. 62) 
exibem. na parte superior, um esqueleto com chifres, desenhado de forma icônica. 
Logo abaixo, um pedaço de papel fixo por duas agulhas contém o desenho de uma 
seringa em sanguínea. Ao lado, um curioso crânio mistura-se ave com dentes de rato, 
criando um elo em um único desenho, entre crânios de espécies diferentes, enquanto 
abaixo segue um crânio, parte humano com dentes serrilhados, semelhante ao do 
lagarto, seguido por um fragmento de osso. Uma cabeça expõe para fora do crânio 
seu cérebro e, por fim, uma pequena mariposa. Todos os pequenos desenhos estão 
encaixados em camadas por entre as páginas do livro, causando o fenômeno de 
relevos e regularidades dialógicas. 
Em “Reflexões sobre livro “Restos”” (fig. 63), além dos ossos repetirem o 
mesmo processo citado anteriormente, esta assemblagem apresenta-se com uma 
sobriedade e esvaziamento de informações, fator que corrobora para que detalhes se 
sobressaiam. No detalhe abaixo são destacados dois elementos, que caso fossem 
isolados poderiam tornar-se trabalhos independentes, rompendo laços com o 
montante da assemblagem. 
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            Fig. 67 - Detalhe da obra, Reflexões sobre livro “Restos”. 
 
O primeiro elemento analisado no detalhe (fig. 67), uma massa “coisal”, faz 
referência aos trabalhos dos encêfalos, descritos no subcapítulo “2.2 Encéfalos 
simbióticos”. O outro desenho por possuir corpo inteiro, no sentido de criação, feito 
com caneta nanquim sobre papel amarelado, carrega em si um ser de pescoço 
alongado, deslocado para trás, com braços que se definem por amputações e 
extensões deformadas. Sua posição já é descrita pela datilografia: “Posição Fetal” e 
“Corpo transponível”, esta posição de fechar-se em si faz alegoria ao nascimento de 
um bebê que ainda está no ventre de sua mãe, como em um casulo isolado do mundo 
externo.  
Um pequeno fragmento de papel, quase insignificante, um mero detalhe, 
contém uma palavra de forte teor discursivo, locada sobre o desenho: “dói”. A dor está 
presente na morte, tanto para o sujeito que se vai, como para o sujeito que fica. As 
carcaças animais passaram pela dor que antecede a morte, esta dor por sua vez, é 
pretendida ao exaltar a palavra junta ao desenho, o corpo fetal é uma redenção 
através do sofrimento. Ieda Tuchermam diz que o “[...] corpo conta uma história e é 
só por isto que ele ganha a sua existência. (TUCHERMAN, 2012, p. 105), tal atribuição 
de valor a um outro indivíduo é emocional, uma fé que existe em comunhão ao outro, 
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mas não, necessariamente, uma fé ligada aos preceitos religiosos, acreditar no 
espiritual traz novos propósitos e seguimentos para o corpo. Esses corpos são a 
morada do espirito eufórico e não religioso, não médico, que quando é representado 
(desenho) ou aclamado por um desconhecido, que exalta seus restos (ossos), torna-
se um devaneio fantasmagórico.  
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Fig. 68 - Andrey Rossi, Reflexões sobre livro “União de corpos”, 2017, 
crânios de pássaro, coluna de rato, patas de morcego e asas de 
pássaro sobre livro, 45 x 45 cm. 
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Em “Reflexões sobre livro “União de corpos”” (fig. 68) o trabalho se 
distancia dos excessos de camadas anteriores, o fator branco do interior da caixa 
acentua o aspecto de limpeza e neutralidade, tornando-se sóbrio e ao mesmo tempo 
perturbador. A geometria criada entre as relações do livro trancafiado dentro da caixa, 
com os tons claros, associa-se ao imaginário de uma sanidade perpétua.   
Essa assemblagem diferencia-se por não haver acúmulo, mas nem por isso 
torna-se desprovida de conteúdo, sua complexidade situa-se em uma esfera da 
insurgência do espirito fenomenológico do criador de criaturas. A criatura sobre o livro, 
foi inventada por partes de diferentes seres, pássaros, rato e morcego, que quando 
unidas tornam-se um novo ser - que existia apenas no sonho, e foi construída e 
pensada através das sobras de animais.  
Este ato de juntar partes, assemelha-se metaforicamente à criação do 
monstro do Dr. Frankenstein30, que construiu sua criatura a partir de partes de 
diferentes cadáveres. Jorge Coli ao se referir ao poder dos fragmentos diz que, a “[...] 
profundidade mais crítica se desenha: Frankenstein liga arte e ciência, a imagem 
cristalina e o cadáver repugnante, a violência e o sofrimento [...]. Ela mostra as 
virtudes da imperfeição.” (COLI, p. 313), que são propriedade de um monstro, “aquele 
que se mostra”. O esqueleto sobre o livro não pertence a uma vida no sentido literal e 
nem existente na natureza. Este ser montado busca a descarnificação, o rompimento 
do corpo tradicional, distante do divino e do cósmico, apenas uma reformulação de 
partes. A partir do pensamento de Gilles Deleuze, Tucherman cita que. 
 
 
Produzir um corpo-sem – órgãos, um artificio: o outro corpo 
possível na tensão de uma experiência, na qual irrompe como um 
princípio novo e individual de corpo próprio e privado, nem religioso 
nem médico, produzido a partir de outras relações e produzindo novas 
ligações entre elas a de corpo com a linguagem poética e com o amor. 
(TUCHERMAN, 2012, p. 68). 
 
 
Como foi elucidado por Ieda Tucherman, é uma forma de ver o corpo 
parcial, é citado um corpo sem órgãos, que experiencia o novo. A criatura da 
assemblagem deve ser observada por entre o fragmento dos fragmentos, já que é o 
lado interno, o avesso do que é “mostrado” de um ser, uma estrutura óssea, sem carne 
e sem vísceras. Na improvável rotulação desta criatura, formada pela mutualidade de 
                                                             
30 “Frankeinstein ou o Prometeu Moderno”, romance de 1818, escrito por Mary Shelley. 
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espécies, se for analisada por uma lógica de classificação da predominância sistêmica 
da fisionomia do fragmento, percebemos que ela seria considerada uma espécie de 
ave, devido a uma série de fatores dentro da assemblagem. 
  
 
A obra é considerada como um sistema dotado de um conteúdo mais 
o menos oculto, no qual cada porção é remetida ao significado global, 
e produz sentido a mais níveis, segundo o sistema de relações pelo 
qual estas se integram com as outras. (CALABRESE, 90). 
 
 
A criatura (fig. 68) é dotada de cabeça siamesas, unidas por asas se tornam 
signos contundentes, que ocultam a verdade das partes oriundas de outros corpos, 
mas em uma análise minuciosa as relações tornam-se infinitas. Os resquícios 
corporais da ave/monstro, traz com clareza o encontro entre dois polos opostos, a asa 
com penas bem definidas, pronta para alçar vôo não condiz com o resto do corpo, 
decrépito e morto.  
Ao observarmos um pássaro morto podemos notar que enquanto a carne 
apodrece rapidamente os ossos da cabeça, pescoço e tórax ficam evidentes – 
brancos, com pequenas marcas escuras onde a pele seca se depositou sobre os 
ossos - as asas demoraram mais para perder a ilusória vitalidade, apesar de mortas 
elas são a grande potencialidade e característica indispensável de um pássaro. 
“Reflexões sobre livro “União de corpos” (fig. 68) traduz o sentido de clareza e poética 
da morbidez, do monstro que se manifesta e das ruínas deixada pela morte. 
Juntar ossos que já tiveram vida me faz questionar se estou recriando a 
morte ou criando uma nova vida. Pois a arte permite vagar em ambos os sentimentos, 
o devaneio é imensurável. Na declaração de Francis Bacon ele diz que “[A arte é um] 
método de abrir áreas de sentimento, e não a mera ilustração de um objeto. (CHIPP, 
1999, p. 633), portanto o que é criado permanecerá no submundo da subjetividade, 
são sentimentos que afloram, sendo assim, a assemblagem/caixa hora é um túmulo, 
hora é uma obra de arte. 
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                      Fig. 69 a - Reflexões sobre livro “União de corpos” (detalhe).     
 
   
                                       
                       
                                         Fig. 69 b – Pormenor da fig. 27 a.       
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     Fig. 70 - Andrey Rossi, foto de asas de pássaro que  
antecedeu a inserção na assemblagem, 2017. 
 
 
 
 
Fig. 71 -  Andrey Rossi, Caixa de pertences "Eu era como você, agora você  
será como eu", 2016, ossos, livro, espelho tesoura, gaze, cabelo, madeira,  
óculos, ampola e penas.  
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Foi deixado como última apreciação a assemblagem que mais se distância 
das já analisadas, Em “Caixa de pertences “ Eu era como você, agora você será como 
eu” (fig. 71), vemos que a diferença das assemblagens analisadas é brusca, neste 
trabalho o fator caixa de pertence está mais próximo do lietral e de um depositário, 
semelhante às caixas de Joseph Cornell. Esta caixa estava guardada sorrateiramente 
na marcenária do meu pai, vazia, em um canto onde acumulava-se objetos de pouco 
uso e outros com defeitos, permanecendo nesse montante, por anos, acumulando 
uma grossa camada de pó e nódoas, oriundas da poeira extraída da madeira quando 
é aparelhada.  
A poeira é uma substância constante nas assemblagens por ser um 
fenômeno do tempo, a poeira foi de total interesse nas pesquisas de Jean Dubuffet31, 
o artista dizia que a poeira era um ser tão diferente de nós, pela ausência de forma 
definida, por ser resultado do desgaste, ela existe em si e para si, é livre e invisível, 
entra por qualquer fresta, sendo carregada para todos os lados, indo e vindo, nunca 
sozinha sempre acompalhada, pode permanecer estagnada com o único propósito, o 
de acumular camadas microscópicas. O pó é um elemento imprevisível e está 
presente em tudo, a caixa se conecta ao pó, assim como todos os objetos que ela 
detém, todos são acumuladores de pó, em contrapartida o vidro sobre a caixa, tem a 
função de preservar e proteger a ação da poeira, que ao mesmo tempo em que o 
exibe está no seu interior. 
Essa caixa de formato simples e aparência rústica, de estreitas divisórias, 
despertou-me interesse em utilizar sua função para ali guardar alguns cacarecos. 
Conforme fui colocando os pequenos objetos dentro da caixa, notei que havia uma 
poética lúdica, que iniciava-se na seleção do que seria guardado, estendendo-se na 
estética que emergia. Nessa prática habitual, sem meticulosos devaneios, formava-se 
uma ideia em potêncial. 
Selecionei objetos que encaixavam-se nos espaços, parte de uma 
mandíbula de cachorro, um osso, um pedaço de corda, uma semente, um frasco de 
remédio, um pedaço de madeira ao qual coloquei meu primeiro óculos usado na 
infância, uma tesoura fixa sobre uma gaze com uma mecha do meu cabelo, um 
espelho redondo que pertenceu à minha avó, e por fim um livro com um esqueleto 
                                                             
31 Texto de Jean Dubuffet, “Empreintes”, de 1957, p. 618 in CHIPP, H. B. Teorias da Arte Moderna. 
São Paulo: Martins Fontes, 1999. 
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montado sobre ele, composto por uma coluna de rato, crânio de rato e asas de 
pássaro, criação semelhante ao trabalho anterior (fig. 68). 
O livro com o esqueleto foi criado antes da caixa surgir, mas era um 
trabalho insólito que não conseguia resolvê-lo, era uma composição que ainda 
necessitava de amparos, para sair da insatisfação. A seguir podemos ver duas 
imagens do processo inicial e de sua inserção na caixa (figs. 72 e 73). 
 
 
 
                      Fig. 72 - Andrey Rossi, Foto de processo de criação, Caixa de  
pertences "Eu era como você, agora você será como eu". 
 
 
 
Fig. 73 - Detalhe da obra, Caixa de pertences "Eu era como você,  
agora você será como eu". 
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Por entre as divisórias da caixa, quando estava perto de ter todos os 
espaços locados, sobrando apenas duas repartições para serem ocupadas, foi 
quando resolvi intervir diretamente na estrutura do objeto, percebi que retirando uma 
das divisórias, o livro com o esqueleto se encaixariam perfeitamente no espaço, 
portanto logo tratei de interferir na estrutura original da caixa. O livro com o esqueleto 
que a princípio era independe da caixa, passou a figurar em meio aos outros objetos, 
abdicando da ideia inicial. 
Essa assemblagem pela disposição dos elementos, encarna de forma 
contundente uma caixa de colecionáveis, que se manifesta como arquivo de trabalho, 
pois o ato de coletar, guardar, arquivar e selecionar nutrem o imaginário que lida com 
o envelhecimento dos corpos/objetos e seus detritos, fatalmente mortos em vista do 
seu estado inicial. Esse desvio é onde entra o olhar poético sobre a matéria, conceito 
que é levantado por Herschel B. Chipp ao resgatar o texto “A metamorfose das coisas 
comuns” de Eduardo Paolozzi. “Procuro ressaltar tudo o que é maravilhoso ou 
ambíguo nos objetos mais comuns, nos objetos que quase sempre ninguém pára a 
fim de olhar ou admirar.” (CHIPP, 1999, p. 628), essas palavras relatam o que é visto 
nesta assemblagem (fig. 71), elaborada por meios de significações metafísicas, 
organizada a partir dos imprestáveis.  
As pretensões ao criar essa obra era organizar em uma caixa pequenas 
caixinhas, cuja subjetividade fosse abundante, com cada elemento isolado em seu 
próprio espaço, e ao mesmo tempo agrupado ao todo, permitindo assim vagar por 
entre os ossos da morte, a estranheza e fragilidade da criatura (esqueleto), e 
fragmentos da minha própria história (óculos e cabelo), que quando juntas colidissem 
em uma entropia transformadora. 
O intimismo poético e sombrio desta caixa perturbadora tem suas fronteiras 
rompidas pelo único fragmento que não se encontra clausurado, um pequeno pedaço 
de madeira no formato retangular, que possui uma frase, escrita de próprio punho: "Eu 
era como você, agora você será como eu" (fig. 74). 
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           Fig. 74 - Detalhe da obra, Caixa de pertences "Eu era como  
você, agora você será como eu". 
 
 
O discurso mórbido do “Triunfo da morte”32, que enfatiza que ela (morte) é 
letal e que não faz distinções, sendo assim necessária, talvez pelo pretexto de que 
viver cansa, e que determinadas coisas são valorizadas por serem efêmeras. A 
presença de tal frase é angustiante por estar entre duas camadas, a morte que são 
os ossos (acima) enquanto pertences que estiveram em mim, que são histórias e 
fizeram parte do meu corpo e os signos de humanidade (abaixo).  
Nesse momento chegamos a uma dialética existencial, fenômeno que 
torna-se mais perturbador, pelo fato de que quando o espectador se posiciona frente 
à obra, ao aproximar-se da escritura imediatamente choca-se com seu reflexo que 
aparece no pequeno espelho circular, fenômeno que causa o deslocamento da 
imagem de quem observa, para dentro da caixa, aprisionando o sujeito junto aos que 
já morreram. A caixa torna-se o túmulo, uma morada que reflete a alma viva, e que 
avisa sobre o misterioso destino comum, ao qual relutamos em não encontrá-lo. 
 
 
 
 
 
                                                             
32 Em “História da Feiura” (ECO, 1999, p. 67). 
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Fig. 75 - Andrey Rossi, foto de carcaça de pássaro. 
 
 
Fig. 76 - Andrey Rossi, foto de carcaças de animais. 
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Fig. 77 - Andrey Rossi, fotos em sequência de um morcego em processo de decomposição. 
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CONSIDERAÇÕS FINAIS 
 
                 Durante os estudos realizados para esta investigação, fui exposto a um 
conhecimento até então oculto, que encontrava-se intrínseco na prática artística e na 
poética das obras. O que proporcionou, novas experiências e possibilidades que não 
seriam descobertas sem ter realizado essa reflexão sobre o meu trabalho artístico. 
Parte da produção artística, que se apresenta nesta dissertação, já havia 
sido produzida anteriormente ao mestrado e, o texto desenvolvido neste processo 
representou uma outra possibilidade de percepção intelectual sobre a produção visual. 
Durante as pesquisas novas ideias foram surgindo, conforme me relacionava 
conceitualmente às imagens, assim, houve um estreitamento do pensamento crítico 
diante de novas possiblidades de trabalhos que emergiram em meio às análises, como 
parte de resultados desta investigação.  
Por essa razão, dentre as novas obras, algumas delas foram submetidas à 
nossa apreciação sob uma nova perspectiva. Era recorrente, durante a investigação, 
a euforia e o desejo de produzir desenhos e assemblagens, relacionados ao que era 
pesquisado, portanto a pesquisa instigava também a mente criadora, atuando como 
um gatilho que nos ajudou a elucidar novas formas com novos objetivos, desse modo 
podemos concluir que nosso olhar, na relação com o poético, foi aprimorado, o que 
pode sinalizar para outras ramificações e futuros trabalhos. 
No decorrer do processo desta pesquisa, foi inevitável fazer algumas 
alterações em relação ao projeto inicial, e isso tem haver com os resultados que 
vinham sendo obtidos até então, tanto pela materialidade do desenho e sua forma de 
documento, quanto pela potencialidade de nosso interesse para o grotesco e para o 
monstruoso. Outro aspecto que foi revisto, no transcorrer da investigação, foi que a 
princípio, as manchas sobre o papel eram simuladas com tinta óleo, e durante as 
análises foi observado que seria pertinente provocar uma oxidação real sobre o papel, 
fenômeno que transcendia uma coloração única da ferrugem, e atribuía uma 
aparência de destruição, causada por um elemento que doava sua vitalidade: as 
tramas dos fios de aço que, sangram sua ferrugem sobre a superfície do papel, 
contaminando a impermanência metafísica do espaço. 
Nas assemblagens, o fenômeno que ocorreu incluiu metamorfoses que 
advém da contemplação, algo que se deve pela seleção - apropriação e organização 
de objetos, relocados a um propósito reflexivo, enigmático, com realidades estranhas 
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às suas origens. Tudo isso ao nosso ver provoca uma beleza compulsiva de cacos, 
restos e sobras, que se fez acompanhada por gestos, pelo impiedoso das mutilações 
sobre as páginas do livro, que por sua vez abre fissuras para os objetos serem fixados.  
Enquanto os desenhos em pedaços de papéis causam extensões das 
páginas, através de fragmentos que se deslocam para fora do livro, estes são criações 
monstruosas, “formas disformes” e pedaços de corpos, uma beleza estranha e 
conturbada, algo que como disse Edgar Allan Poe, tratando de uma beleza rara. “”Não 
existe beleza rara” [...] falando verdadeiramente de todas as formas e gêneros de 
beleza, “sem alguma estranheza na proporção.”” (POE, 2014, p. 204).  
Foi constatado que as assemblages são elaboradas a partir da apropriação, 
sobre a existência de determinadas coisas (objetos), criando caixas distópicas, por 
não existir um tempo preciso, já que cada fragmento, cada parte e objeto possuem 
um tempo particular de existência que não é compartilhado, pois suas particularidades 
se devem a esse tempo, no entanto quando estes são agrupados criam um novo 
tempo idílico de existência e permanência, tempo pertencente apenas ao processo 
artístico, fomentado pelo desejo onírico sobre as coisas e suas possíveis 
significações. 
A análise dos trabalhos, por ser feita pelo artista, permitiu também um jogo 
de devaneios sobre a criação, ao fazer menções a pensamentos antes restritos ao 
processo, portanto não nos propomos a entregar. Uma reflexão fechada, restrita, mas 
uma possibilidade também poética de relacionarmos uma percepção do sonho, da 
visagem e do autoconhecimento, apesar da imparcialidade que nos é requerida pelo 
método durante as análises. Em determinados momentos o reconhecimento do sujeito 
em questão se fazia necessário devido à memória afetiva, que se nutria de 
sentimentos sobre o que era criado, algo que por ter questões enraizadas na infância, 
como era o caso das assemblagens, a pesquisa nos fez reconhecer. É importante 
frizar que todo o processo textual seguiu sob orientações, além da orientação 
metodológica-conceitual, também existiu o olhar crítico da orientadora e Profa. Marta 
Luiza Strambi, que contribui com indicações teóricas e artísticas, e com 
questionamentos pertinentes ao que vinha sendo produzido em termos conceituais e 
plásticos. 
Por fim, nota-se a relação existente entre o que foi produzido em 4 quatro 
anos, dentre as modalidades analisadas - desenho e assemblagem - demonstrando a 
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inerência das relações, tanto pela materialidade do papel e suas características de 
documentos antigos, quanto pelo pictórico em suas articulações e processos.  
Os conceitos apresentados, que foram desde o grotesco e a 
monstruosidade das deformações até o mórbido e o sucumbir dos encéfalos, 
confunde-se com o medo do que o ser humano poderia tornar-se, ou ainda, do que 
poderá vir-a-ser. 
 
Os monstros talvez existam para nos mostrar o que 
poderíamos ser, não o que somos, mas também não o que nunca 
seríamos e assim articulam a questão: Até que grau de deformação 
(ou estranheza) permanecemos humanos? (TCHERMAN, 2012, p. 
101). 
 
Tais conceitos, que discorremos através de argumentos implicados por 
fatores comuns entre as obras, tanto nos desenhos quanto nas assemblagens, se 
fizeram levando em consideração a natureza dessa pesquisa, e a poética que 
impulsiona meu pensamento criativo, tornando-se disponível para evidenciar um fator 
de forte interesse sobre seus argumentos, algo que dificilmente se desvencilha de 
uma ideia, de uma inquietação poética.  
Apesar de trabalhar em diferentes modalidades, o desejo de expressar 
pensamentos inquietantes é alimentado durante as pesquisas e experimentações, 
quebrando assim o paradigma de esgotamento fenomenológico de um objeto de 
apreciação e pesquisa, colocando-o num novo lugar na vida. Enfim, penso que o 
artista anseia em revelar seus pensamentos, materializar aquilo que o inquieta, pois a 
criação dificilmente é simples, ela exige uma imposição de sua vontade. O artista cria 
porque necessita criar e isso parte de um impulso vital. 
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